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Análisis dialectal de los diálogos de Ángel y Salvador en la película Ratas, ratones y rateros: Cine 
ecuatoriano 
 
Dialect analysis of the dialogues of Angel and Salvador in the movie Ratas, ratones y rateros: 
Ecuadorian film 
 
 
RESUMEN 
 
 
El estudio aborda el análisis de las palabras dialectales presentes en la película ecuatoriana Ratas, 
ratones y rateros. Aplicando la metodología SPEAKING de Hymes queremos interpretar el significado 
de los códigos lingüísticos que utilizan los personajes Àngel y Salvador para comunicarse. 
 
En los años 70 y 80 en Latinoamérica México, Brasil y Argentina se apropiaron de un nuevo 
paradigma audiovisual que sustituyó los efectos visuales por el cine de contenido social. En Ecuador el 
cineasta Sebastián Cordero cambió la producción cinematográfica a partir de 1999 con la película 
ecuatoriana Ratas, ratones y rateros. El nuevo cine ecuatoriano estaba enfocado en realizar 
largometrajes pertenecientes al a Cine de la Marginalidad, caracterizado por el uso del habla local.  El 
contraste entre la corriente cinematográfica de los años 90 y la sociolingüística permitirá que se genere 
un acercamiento teórico para describir los códigos lingüísticos insertos en el guión del film.  
 
Se concluye que es posible  utilizar una herramienta de análisis de discurso para explicar el uso de las 
palabras dialectales de la película ecuatoriana Ratas, ratones y rateros.  
 
PALABRAS CLAVES: ANÁLISIS CINEMATOGRÁFICO / ANÁLISIS DIALÉCTICO / CINE 
ECUATORIOANO / DIÀLOGOS / PERSONAJES / PRODUCCIÓN CINEMATOGRÁFICA  
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ABSTRACT 
 
 
The study covers an analysis of the dialect words in the Ecuadorian film Ratas, ratones y rateros.  
Applying Hymes’ SPEAKING methodology we will interpret the meaning of the linguistic codes used 
by the characters Ángel and Salvador to communicate. 
In the 70s and 80s in Latin America – Mexico, Brazil and Argentina – they appropriated a new visual 
paradigm that replaced visual effects for social content film.  In Ecuador the filmmaker Sebastián 
Cordero changed film production as of 1999 with the Ecuadorian film Ratas, ratones y rateros.  The 
new Ecuadorian cinema was focused on (doing) films that belonged to the trend Marginality Films, 
whose characteristic is the use of local lingo. 
The contrast between the film stream in the 90s and socio-linguistics will provide a theoretical 
approach to describe the linguistic codes inserted in the film’s script.  The conclusion is that it is 
possible to use a discourse analysis tool to explain the use of dialect words in the Ecuadorian film 
Ratas, ratones y rateros.  
KEY WORDS: FILM / FILM ANALYSIS / DIALECTIC ANALYSIS / ECUADORIAN CINEMA / 
DIALECTS / CHARACTERS 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
Ecuador en el campo cinematográfico hasta antes de 1999 no existía para los ojos del mundo. El cine 
es una forma de mostrar la cultura de un país. Gracias a la película Ratas, ratones y rateros del 
director Sebastián Cordero las puertas del séptimo arte se abrieron para los ecuatorianos. Luego del 
estreno de la película del director nacional, muchos ecuatorianos se sintieron identificados y reflejados 
en la pantalla por la dura realidad socioeconómica por la que atravesaba el país.  
En la actualidad se recuerda a la película como unas de las mejores producciones nacionales de todos 
los tiempos.  La calidad del film demandó de cerca de 8 años de estudios en el extranjero por parte del 
director Sebastián Cordero. Sin embargo, decidió regresar a su país para retratar la realidad en una 
película de 33 milímetros.  
El primer capítulo de esta investigación está dedicado especialmente a describir toda la historia que se 
vivió durante la pre producción, producción y pos producción de la película seleccionada como objeto 
de estudio. De esta manera se pretende preparar al lector para que viaje a través del tiempo y se 
sumerja en todo el trabajo que se realizó para lograr un producto de excelencia. Ratas, ratones y 
rateros tiene como principal característica la aplicación de convencionalismos propios del Cine de la 
Marginalidad, es decir, del cine que retrata a los ciudadanos olvidados por el gobierno de turno.  
Para entender el cine de Sebastián Cordero debemos prestar especial atención a las nuevas olas de cine 
que se estaban gestando en toda Latinoamérica desde la dedada de 1980. Ratas, ratones y rateros no 
obedece al cine comercial. Por lo tanto, el film es un caso aislado “de negocios que se autodefinen 
como industrias porque generan productos lucrativos”  (HORKHEIMER & Adorno, 1970: 147). A lo 
largo de la investigación descubriremos porque se generó este tipo de producción audiovisual.  
En el segundo capítulo, específicamente, se observa que los productores de países como Brasil, 
Argentina y Colombia, ya contaban con producciones nacionales del llamado Cine Marginal. Ecuador 
no sé quedó a tras demostró al mundo entero la calidad y profesionalismo con la que se contaba en el 
país. Dos décadas después ya estaba en el mercado la película Ratas, ratones y rateros.  
El Nuevo Cine Latinoamericano se convirtió en la voz de las personas olvidadas o víctimas del sistema 
capitalista. Intentaremos explicar el proceso que atravesó Latinoamérica para tener un cine propio, 
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liberado de las cadenas del Cine Hollywoodense. De la mano de las teorías de Cristian León y Octavio 
Getino, analistas del Cine Latinoamericano, esculcaremos la historia tras el Cine de la Marginalidad.  
El tradicional Cine Latinoamericano obedecía a los parámetros de la industria hollywoodense, es decir, 
estaba pensado como un cine de entretenimiento banal que mantuviera a los espectadores al margen de 
la reflexión social. Sin embargo, los cineastas de Latinoamérica rompieron las cadenas del cine 
comercial.  
El mercado cinematográfico mundial estaba controlado por Estados Unidos. México fue el primero en 
enfrentar al imperio realizando producciones nacionales. Pronto este entusiasmo sería contagiado a 
productores de Brasil y Argentina, industrias que dieron los primeros pasos en Sudamérica de la mano 
de Glauber Rocha, Luis Penzo y Pinos Solanas.  
El Cine Latinoamericano Tradicional se enfrentaba al Nuevo Cine Latinoamericano, a pesar de que no 
existía una industria cinematográfica en los países del sur de América las nuevas producciones 
independientes tuvieron gran acogida en sus países. El Nuevo Cine Latinoamericano extendía sus alas 
y el contenido de las películas pasaban de ser reflexivos a tomar aires de protesta contra las formas de 
gobernar de los presidentes de la región.  
Nuevamente otra corriente de cineastas empezaba a surgir, se trataba de personajes como Víctor 
Gaviria, Alejandro Gonzáles Iñárritu y Sebastián Cordero, quienes serán los encargados de mostrar a 
los seres olvidados, marginados del sistema social, pero que siguen siendo humanos con pensamientos 
y sentimientos como el común de los mortales.  
El nuevo cine de Latinoamérica, según Christian León (2005), empezó a ser denominado el Cine de la 
Marginalidad. El contenido de las películas marginales generó sentimiento de empatía con los 
espectadores ya que la realidad que miraban en sus pantallas se parecía mucho a su cotidianidad.   
La nueva propuesta cinematográfica contiene un discurso implícito de protestas social, los diálogos 
utilizados para los personajes de este tipo de películas están construidos en base a las realidades de los 
pobres. Se utiliza un lenguaje codificado, es decir, dialectal, razón por la que es de suma importancia 
entender el contenido narrativo de estas películas para decodificar los mensajes que el director quiere 
trasmitir.  
Por todos estos motivos presentaremos un tercer capítulo en que se maneje una explicación teórica de 
la construcción del guion de la película Ratas, ratones y rateros utilizando fuetes de contrastación 
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diferentes las de las teorías audiovisuales, es decir, se relacionará el lenguaje cinematográfico con la 
sociolingüística.  En el campo del cine contaremos con los postulados de Francesco Casetti y Federico 
Dichio, mientras que para el tema de la sociolingüística utilizaremos la teoría de Roland Barthes. El 
objetivo de esta fusión es lograr entender cómo se constituyen los personajes de la película Ratas, 
ratones y rateros desde los diálogos.  
La característica primordial de los personajes de Cine Marginal está mediada por el uso de dialectos 
pertenecientes a las clases sociales bajas de las grandes metrópolis, razón por la que no todos los 
espectadores de este tipo de películas pueden entender completamente los discursos que escuchan en 
las proyecciones de los films.  
Las palabras dialectales presentes en la película Ratas ratones y rateros puede ser estudiado. El cine no 
cuenta con una herramienta para analizar los dialectos de una película. Sin embargo, las 
investigaciones tienen sus frutos en base a los experimentos, siendo esta la razón de mayor peso que 
nos impulsó a indagar sobre este tema, pero también debido a ciertos intentos previos en la industria 
fílmica, lo que valida y da legitimidad a este tipo de investigación. Además, se considera la relevancia 
que tiene en la comunicación verbal el uso de términos y expresiones propias de una determinada capa 
social, la influencia de los medios masivos, particularmente la música, la moda y los códigos que van 
generando grupos específicos de las calles, como los delincuentes comunes, los adolescentes en su 
etapa de rebeldía, los comerciantes que entran en tratos con individuos pertenecientes a los distintos 
estratos sociales, entre otros, generándose distorsiones de las palabras y sintaxis reguladas por la 
Academia de la Lengua.  
Específicamente, se trata de individuos de las denominadas clases o capas sociales bajas, pandilleros 
juveniles, microtraficantes, choferes de bus y otros segmentos que comparten en gran parte un grupo 
importante de signos, tanto verbales como no verbales, y que constituyen parte esencial del tejido 
social urbano, sin quienes sería imposible entender las dinámicas que se dan a diario en las ciudades 
del Ecuador, en este caso Quito y Guayaquil.  
Aplicaremos en el proceso de interpretación de la información hallada, el SPEAKING de Hymes, un 
modelo que se utiliza para analizar las estructuras de los discursos, en una escena clave del film 
seleccionada bajo el criterio de que sea una de las partes de la película en dónde se encuentren 
presentes abundantes palabras dialectales. Esperamos que los resultados sean óptimos ya que en la 
película se generan discursos callejeros. Invitamos al lector a que nos acompañe en la aventura que 
significará realizar una investigación experimental. 
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JUSTIFICACIÓN 
 
 
La presente investigación está pensada para que sirva como un material de apoyo para los cinéfilos de 
las presentes y futuras generaciones que se apasionen especialmente por el cine nacional. Tomando en 
cuenta que según algunos autores, el nuevo cine en el Ecuador surgió a partir de 1999, con la película 
“Ratas, ratones y rateros” de Sebastián Cordero, este trabajo está estructurado firmemente para realizar 
un aporte al análisis de la producción audiovisual del país.  
Existe poca bibliografía sobre las formas dialectales usadas en el cine a nivel mundial. Ecuador no es la 
excepción. El país ni siquiera cuenta con una industria cinematográfica, razón por la que este estudio 
aumentará el uso de textos que pueden ser consultados para trabajos académicos o simplemente 
diversión.  
El cine siempre me apasionó considero que es una forma de comunicación muy lúdica que deber servir 
como herramienta para la reflexión. No se puede entender la realidad social mirando solamente 
películas extranjeras, principalmente las comerciales, que abundan en efectos especiales, violencia 
extrema, argumentos predecibles y una constante ruptura de las leyes de la física, entre otras 
peculiaridades. Esta es la razón de peso por la que escogí a Ratas, ratones y rateros como mi objeto de 
estudio.  
Vivir en el mismo país en donde se generó la película no es razón suficiente para entender el mensaje 
abstracto que se encuentra tras la historia de drama y ficción. Es cierto que casi todo está 
institucionalizado pero los dialectos son una salida para enfrentar al poder. Ratas, ratones y rateros es 
una muestra clara sobre el uso coloquial de las palabras dialectales.  
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CAPÍTULO I 
 
 
EL INICIO DE UNA NUEVA ÉPOCA DE CINE EN EL ECUADOR 
1.1 Introducción 
“El cine…Ese invento del demonio”1.  
(Antonio Machado). 
Violencia urbana, grotesco cotidiano, dolor, sangre, muerte y miedo, son sólo algunos de los elementos 
que se pueden hallar en la película Ratas, ratones y rateros, dirigida por Sebastián Cordero, y 
estrenada el año 1999. 
A pesar de no contar con una industria cinematográfica relevante en la región, el país entero recibió 
con entusiasmo la película de Cordero. Quizás esto se deba a que el ciudadano común se vea reflejado 
en la historia del film Ratas, ratones y rateros, es decir, existe un sentimiento de empatía entre la 
película y los espectadores.  
En este capítulo se exploran las generalidades del Cine Marginal, habiéndose consultado tanto fuentes 
físicas como digitales, como el libro El cine de la marginalidad, de Christian León, o el documento 
Análisis de contenido del cine ecuatoriano, publicado por la Casa de la Cultura Ecuatoriana, que 
exponen los fundamentos básicos de la historia del cine latinoamericano y el ecuatoriano en particular. 
También se cita el texto Competencias TIC, de Guillermo Sierra, quien aborda de manera didáctica el 
proceso de producción audiovisual, explicando los momentos y tareas que se deben cumplir. Sin 
embargo, el libro Dialéctica del Iluminismo de Horkheimer y Adorno será el sustento teórico principal 
para contrastar los textos de los autores mencionados.  
Además, se expone la experiencia del propio autor, del que se citan sus vivencias personales en el libro 
homónimo de la película. Sebastián Cordero estudió cine en la Universidad de Southern California, 
Estados Unidos, cuando regresó al país dictó algunos meses de clases de producción audiovisual en la 
Universidad San Francisco de Quito.  
                                            
1 Antonio Machado. Poeta español, su obra inicial suele inscribirse en el movimiento literario 
denominado Modernismo.  
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La radio, televisión y periódicos del país estaban a la expectativa del estreno de la película, y luego de 
115 minutos, los comentarios coincidieron al valorar positivamente el trabajo de Cordero. Desde ese 
momento, el cine en Ecuador se convirtió en una ventana para mostrarse al mundo. Ratas, ratones y 
rateros se rodó y se editó en dos meses. Trascurridos ya 14 años desde el estreno de la película todavía 
se recuerda al film como uno de los mejores productos audiovisuales nacionales.  
El nuevo cine nacional empezó su crecimiento a partir del 18 de octubre del 2006, con el surgimiento 
del Consejo Nacional de Cine, al mando del director ejecutivo Jorge Luis Serrano, bajo el gobierno del 
ex presidente Alfredo Palacio. Aunque en 1977 ya se había creado la Asociación de Autores 
Cinematográficos del Ecuador. Sin embargo, no se puede hablar de una industria como la de otros 
países latinoamericanos (y ni qué pensar en Hollywood que maneja presupuestos millonarios), existe 
(se quiera o no reconocer) un incremento del 300% durante los últimos cinco años (El Telégrafo, 
2012). 
Antes del lanzamiento de Ratas, ratones y rateros en Ecuador se producía una película cada cuatro 
años. Después del estreno del film las producciones aumentaron a 5 por año. Sin duda alguna, en el 
país se gestó una nueva corriente de cineastas y producciones que tienen por objeto estar entre las 
mejores de Sudamérica.  
En Latinoamérica se está cociendo un nuevo cine desde aproximadamente dos décadas, lo que 
diferencia a estos productos del cine tradicional es que están trabajados desde la estética del hambre, es 
decir, el objetivo es poner en escena desde la verosimilitud la cotidianidad de los seres marginados por 
la sociedad  (LEÓN, 2005: 77).  
Sería un cine falso sino fuera consecuente en mostrar las precarias condiciones de los 
hispanohablantes, pero para evidenciar esa realidad existen parámetros que dotan de fuerza y sentido a 
las historias. En lo que concierne a este estudio abordaremos el tema de los usos dialectales en los 
diálogos de los personajes. 
Entre las características más destacadas de la película se distingue el uso del lenguaje callejero, 
utilizado por los personajes principales Ángel y Salvador debido a las realidades sociales que se viven 
el país.  Ecuador está enfrentando nuevos momentos sociales, y por lo tanto el cine tiene esos reflejos", 
señalaron en los últimos días los críticos del diario "Reforma"  (El Universo, 2003). 
Ratas, ratones y rateros demuestra que en la calle la sujeción a normas sociales y legales queda 
anulada por los seres marginales. Los estereotipos no tienen cabida, los personajes del film Ángel y 
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Salvador viven sin preocuparse ni meterse en la vida de los demás. La realidad de los seres marginales 
es un canto a la libertad, tienen su propias leyes y no permiten que las autoridades se entrometan es sus 
asuntos de vida.  
El cine de Sebastián Cordero no pertenece a Hollywood. Sin embargo, “los talentos pertenecen a las 
industrias antes de que ellas se los presenten: de otro modo no se adaptarían con tanta rapidez”   
(HORKHEIMER & Adorno, 1970: 148). Algo similar sucede con los espectadores quienes se 
convierten en consumidores.  
Sin más preámbulos, este primer capítulo será el campo de juego en el que se situará al lector en el 
contexto de lo que gira alrededor de la película Ratas, ratones y rateros. Para sembrar intriga en interés 
en quienes no han visto la película esta primera etapa de la investigación concluye con la sinopsis del 
film. 
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1.2 Breve explicación del proceso de producción audiovisual 
Conceptualmente, la pre producción “es la etapa más trascendental en el proceso de producción 
audiovisual. En este momento del proceso se fijan los elementos estructurales del trabajo de filmación 
y se define el equipo técnico y artístico que será parte del proyecto. Es cuando más minuciosamente se 
deben preparar todos los elementos que conformarán una película, dado que, mientras mejor previstos 
estén, menores serán los riesgos que se corran, tanto artísticos como económicos”  (SIERRA, 2010). Es 
decir, la pre producción no aborda solamente los aspectos técnicos y las situaciones que se 
desarrollarán durante la producción, sino que permite incluso ver la viabilidad del proyecto, al 
identificarse los gastos en los que incurrirá el productor, así como el presupuesto con el que le será 
factible contar. 
El rodaje, en cambio, es la etapa en la que lo planeado en la pre producción se concreta, al disponer la 
ubicación de los papeles, indicar al elenco sobre las acciones a desarrollar, absolver cualquier duda, 
etc. Los elementos requeridos durante la jornada de filmación son  (SIERRA, 2010): 
 El plan de rodaje; 
 la planilla de orden del día; 
 el informe de producción; 
 la lista de teléfonos del equipo; 
 las copias del guion; 
 las copias del storyboard; 
 los planos de las locaciones; 
 la caja chica; 
 el botiquín de emergencias; 
 el informe meteorológico; 
 las copias de los contratos y habilitaciones para filmar. 
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Finalmente, en la fase de post producción, se trabaja “tanto en la edición o montaje, como en los 
efectos de sonido y el trabajo del laboratorio en el caso de que se trate de una producción de celuloide. 
El productor, el director y el editor van a ser las personas que estén trabajando en esta última etapa de 
producción”  (SIERRA, 2010: 8).  
Todas las etapas mencionadas cumplen cabalmente con los procesos establecidos para que el 
espectador pueda disfrutar del film. Sin embargo, técnicamente en el proceso de producción de una 
película no se menciona desde el lenguaje cinematográfico que “los diferentes tipos de cine 
seleccionan y organizan a los consumidores para adueñarse de ellos sin desperdicio” 
(HORKHEIMER & Adorno, 1970: 149).  
1.3 Acogida del proyecto Ratas, ratones y rateros en el Ecuador  
Tras culminar sus estudios en la Universidad de Southern California, Sebastián Cordero2, regresó a su 
país natal Ecuador, para trabajar como profesor en la Universidad San Francisco de Quito, y emprender 
el gran proyecto de su exitosa película Ratas, ratones y rateros, aportando de esa manera a fomentar 
las bases de un nuevo cine ecuatoriano.  
Con un equipo de producción no mayor a los 24 años de edad, Sebastián Cordero, junto a su elenco de 
trabajo desafiaba la realidad latente en el Ecuador, en el país no existía ninguna producción que 
sedujera y cautivara a los estándares del cine a nivel mundial. “La energía que se generó en ese rodaje 
fue algo que derrumbó todos los perjuicios y preceptos que teníamos a cerca de nuestro cine”  
(CORDERO, 2010). 
Cuando se quería lanzar un producto ecuatoriano, de inmediato por la cabeza del público al que iba 
dirigido rondaban los sinónimos de mediocridad e insignificancia. Sin embargo, tras el estreno de 
Ratas, ratones y rateros, la prensa nacional se encargó de enaltecer la obra maestra de Sebastián 
Cordero. Los principales periódicos del país titulaban noticias cómo: “Empezamos a creer en el cine 
nacional”, “Me aterraría ser amigo de Ángel”  (El Expreso, 1999; Hoy, 1999).  
El film siempre llevó el sello propio de su director, incluso Ratas, ratones y rateros tiene en su cinta la 
peculiaridad de contar con la presencia de Sebastián Cordero como uno de los actores secundarios. En 
                                            
2 Sebastián Cordero. Cineasta ecuatoriano, también ha trabajado como escritor y editor, más 
reconocido por dirigir la película ecuatoriana Ratas, ratones y rateros. Este film tuvo éxito en festivales 
internaciones por ejemplo el de Canes y el de Cine Sundance, entre muchos otros.  
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el minuto 55 se mira en el film a un joven mochilero acosado en el terminal terrestre de Guayaquil, 
quien va a ser víctima del hampa. El joven mochilero es el director del film.  
La presencia física del director en la pantalla denota la marcación de territorio del cineasta ecuatoriano.  
Dentro de la nueva corriente de cine independiente latinoamericano se encuentra Ecuador, con Ratas, 
ratones y rateros de Sebastián Cordero la película que pasó a ser un hito.  
El sistema narrativo y estético que se propone en la película ecuatoriana es un reflejo de la vida que se 
desarrolla en los lugares marginales del país, razón por la que muchas personas se identifican con el 
film. Además, los que no gustan de la cinta contribuyen activamente con sus críticas a formar un 
círculo de interés relacionado con el video.   
La película generó un impacto nacional e internacional, tanto así que luego de rodar Ratas, ratones y 
rateros Sebastián Cordero dirigió otras películas como Crónicas3 y Rabia4, ya teniendo el peso de su 
nombre como un plus para entrar en el mundo de los cinéfilos.  
El cine en el Ecuador a partir de 1999 tomó un giro drástico. Los problemas económicos no fueron un 
pretexto para logar un producto de calidad que en la actualidad se pasea por los grandes festivales de 
cine a nivel mundial. Cordero llegó con su cine para quedarse en la retina de sus espectadores.  
La falta de tradición cinematográfica en el país resalta aún más el logro extraordinario que supone 
Ratas, ratones y rateros. El cine en el Ecuador cambió y las expectativas de las nuevas películas que se 
presentan en las salas nacionales siempre tendrán el estigma de tratar de superar al film pionero.  
El cine independiente dejó sus huellas bien marcadas. Los herederos de la nueva corriente 
cinematográfica tienen la gran responsabilidad de por lo menos mantener en vigencia la producción 
nacional. Mantenerse en la línea de cuestionar a la sociedad no es un trabajo fácil, pero con el film de 
Cordero quedó más que demostrado que es posible.  
Las complejidades y los estereotipos impuestos en el ideal de millones de ecuatorianos se trasformaron 
en su identidad el día en que se estrenó Ratas ratones y rateros. Ángel y Salvador, personajes 
principales del film pasaron de ser en la pantalla unos villanos a insertarse en la mente de los 
espectadores como lo que en esencia son personas de carne y hueso.  
                                            
3 Crónicas. Película ecuatoriana de drama dirigida por Sebastián Cordero estrenada en el 2004.  
4 Rabia.  Película española dirigida por el director Sebastián Cordero. El film se lo realizó en Colombia, 
España y México en el 2009.  
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El proyecto Ratas ratones y rateros al parecer siempre perteneció al Ecuador. No existen otros 
escenarios como los paisajes de la tierra de la mitad del mundo para poder demostrar que donde existe 
miseria la esperanza está a la vuelta de la esquina.  
La belleza de los paisajes van de la mano con la espectacularidad que significa mirar en acción a Ángel 
y Salvador, quienes rompen toda lógica establecida, su manera de vestir, de comportarse y de hablar 
identifica al ecuatoriano del pueblo, al que vive las realidades de los malos gobiernos en carne propia.  
La idea de justicia que se plantea en la trama del film es la más sensata. Sebastián Cordero pudo juntar 
a personajes paisajes y falsos moralismos para sutilmente demostrar que el sistema social ha fracasado 
y que las víctimas directas son las personas de la calle, aquellos que viven sin pertenecer a la 
institucionalidad.   
Las instituciones oficiales del cine se encargaron de anular las producciones cinematográficas de 
pequeños presupuestos, pero el tiempo demostrará que los estómagos vacíos rugen con tal fuerza que 
nadie puede callarlos. Las voces de los seres marginales serán escuchadas desde terceros, es decir, los 
cineastas.  
Gracias a la tecnología se encuentra a un clic de ser vista. A pesar de haber trascurrido 
aproximadamente 14 años desde su estreno las visitas en internet, en portales como YouTube siguen en 
ascenso. Actualmente se registran un total de 517.191 personas que miraron el film. (ANEXO 1) 
Sin embargo, teóricos como Horkheimer o Adorno, resaltan lo siguiente “Cuanto más técnica e 
integral sea la duplicación de los objetos empíricos por parte de las técnicas cinematográficas, tanto 
más fácil resulta hacer creer que el mundo exterior es la simple prolongación del que se presenta en el 
film”  (HORKHEIMER & Adorno, 1970: 153). 
1.4 Contexto de la película Ratas, ratones y rateros  
Ratas, ratones y rateros es un film que camina a la par con el tiempo. Después de 14 años de su 
estreno, la película del director Sebastián Cordero, sigue reflejando la dramática realidad cotidiana que 
se vive en el territorio ecuatoriano, es decir, un país sumido en la miseria, la delincuencia y la 
violencia, que acaba con la juventud. 
En Ecuador se estaba consumando el año de 1999 y, el país entero atravesaba por una profunda crisis 
económica, propiciada por el gobierno de turno, liderado por Jamil Mahuad, los ciudadanos estaban 
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desesperados y desunidos, cada cual intentaba, como se dice popularmente, “remar para su molino”5. 
El film de Sebastián Cordero, fue un pretexto para que gran parte del país apostara por un futuro de 
progreso.  
Después, del estreno de Ratas, ratones y rateros, existió una gran unidad nacional, los ecuatorianos se 
sentía orgullosos de que por primera vez a nivel mundial sea reconocido un trabajo que demandó de 
una calidad profesional nunca antes visibilizada en el país. Todos los estratos sociales se sentían 
identificados con la película de Sebastián Cordero. 
El cine ecuatoriano no gozaba de gran prestigio a nivel latinoamericano, pero a partir del estreno de 
Ratas, ratones y rateros la producción nacional es reconocida institucionalmente a nivel mundial. Los 
tiempos cambiaron, y fueron superadas las condiciones políticas, económicas y culturales que en el 
pasado impidieron incrementar las producciones cinematográficas.  
Las 19 Asambleas Constituyentes, y los 51 presidentes que tuvo Ecuador hasta el 2000, después de 
haber trascurrido 117 años no hicieron absolutamente nada para promover la cultura del cine en el país. 
Es lamentable la historia, pero lo más prudente es cambiar de página y aprovechar los recursos 
tecnológicos actuales para poder realizar producciones audiovisuales.  
Quizá a ningún gobierno le convenía que el pueblo piense y razone de manera diferente con la 
proyección de películas. Un pueblo que reflexiona de sobre la realidad social ya sea a través de la 
música, la pintura, la literatura o el cine, es un pueblo que tumba gobiernos. Pero hay que dejar claro 
que a partir de la creación del cine sonoro uno de los trucos de la hegemonía para controlar a las masas 
es permitir la proyección de películas “las cuales atrofian la imaginación y espontaneidad del 
consumidor cultural contemporáneo”  (HORKHEIMER & Adorno, 1970: 153). Prohibiendo de esta 
manera la actividad mental del espectador, esto no quiere decir que no se pueda reflexionar 
La época neocolonial terminó y con ella se quedaron en el pasado las ideologías esclavizadoras. La 
poderosa industria cinematográfica hollywoodense cedió algunos espacios en el mercado de la 
cinematografía, porque Latinoamérica se reveló con una nueva forma de hacer cine, canjeando el 
entretenimiento banal por la reflexión. 
Benjamín Carrión diría que si no podemos, no debemos ser una potencia política, diplomática y 
¡mucho menos! militar, seamos una gran potencia de cultura, porque eso nos autoriza y nos alienta 
                                            
5 Remar para su molino es un dicho popular utilizado en el Ecuador. No tiene registro de autor, pero 
quiere decir literalmente que las personas caminan hacia un futuro prometedor.  
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nuestra historia6. Ecuador tiene una gran variedad de culturas en Costa, Sierra, Oriente y Galápagos 
para explotar el arte. Cada uno de los cerca de 14 millones de personas es un mundo diferente que 
puede ser escuchado y retratado.  
Sebastián Cordero con su film Ratas, ratones y rateros demuestra nacional e internacionalmente que 
Ecuador no es solo un país más de Latinoamérica sino que en el territorio ecuatoriano las voces quieren 
ser escuchadas a través del arte audiovisual.  
El cine es una de las ventanas para gritar al mundo que Ecuador no es solo un lugar para hacer turismo, 
sino que es dueño de una riqueza cultural enorme, más enorme que los poderes políticos que por 
muchos años impidieron que se desarrolle la cultura del cine en el país.  
1.4.1 Síntesis histórica del cine ecuatoriano 
Históricamente la primera película producida en el Ecuador, El tesoro de Atahualpa, realizada por el 
director Augusto San Miguel se estrenó el 7 de agosto de 1924, razón por la que se declaró esa fecha 
como el día del cine ecuatoriano. Sin embargo, el cine del Ecuador en el 2000 tomó un nuevo giro tras 
años de ausencia de producción nacional y la protagonista de este hecho fue la cinta de Ratas, ratones y 
rateros. 
El documento “Análisis de contenido del cine ecuatoriano” (Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2012: 10-
11), ofrece la siguiente información sintética sobre las producciones cinematográficas en el Ecuador: 
Año Acontecimiento 
1906 Se hacen los primeros registros cinematográficos en Ecuador de hechos reales como 
el ejercicio del Cuerpo de bomberos y la procesión del Corpus en Guayaquil. 
1908 Gracias al ferrocarril, desde el cinematógrafo, primer aparato capaz de captar y 
reproducir imágenes en movimiento, se difunde con más facilidad. 
 Al final de la primera década del siglo XX se fundó la primera productora y 
distribuidora de cine ecuatoriana, Ambos Mundos. 
1920 El Telégrafo destina una sección para espectáculos realizados en Guayaquil, y los 
domingos incluye noticias de Hollywood. 
                                            
6 Benjamín Carrión. Fue un escritor, político, diplomático y promotor cultural ecuatoriano nacido en 
Loja. De profesión abogado, ocupó varias funciones en el servicio público, incluyendo los cargos de: 
Ministro de Educación, legislador, diplomático en diversos países de Europa y América. 
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1923 Augusto San Miguel hace el primer largometraje ecuatoriano, “El tesoro de 
Atahuallpa”. 
1928 Alberto Santana realiza para la Olmedo Films las primeras producciones sonoras. 
1934 Se crea el Teatro Bolívar, con una capacidad de 2.300 butacas 
 Desde los años 50 y por 40 años, Gabriel Tramontana lidera una obra de promoción 
filma y funda la Industria Cinematográfica Ecuatoriana. 
 Entre 1950 y 1960 se elabora el género de los documentales. Uno de sus realizadores 
representantes fue Demetrio Aguilera Malta con los documentales Ecuador en 
marcha, Los salasacas y Exposición de artesanías. 
 Durante los años 60, Ulises Estrella inaugura el Cine Club Universitario con la 
intención de crear un grupo de cine debate. 
1977 Se crea ASOCINE, la Asociación de Autores cinematográficos del Ecuador. Desde 
estos años se impulsa una Ley de Cine para el país. 
1980 Se estrena uno de los documentales nacionales más premiados en Ecuador y en el 
extranjero: Los hieleros del Chimborazo, realizado por Gustavo e Igor Guayasamín y 
producido por el Banco Central del Ecuador. 
1987 Una primera generación de ecuatorianos viaja a estudiar cine en la Escuela 
Internacional San Antonio de los Baños en Cuba.  
1989 La Cinemateca Nacional del Ecuador ejecuta con apoyo de la UNESCO un proyecto 
de recuperación física de películas ecuatorianas. Dos centenas de títulos en video y 
cine -entre ellas, tres filmaciones de los años veinte- se transfieren a formato de 
seguridad en la Cinemateca de Sao Paulo, Brasil. Integran el equipo de trabajo: 
Azucena Cornejo, Wilma Granda, Mercedes Serrano y Mónica Robles.  
1990 Se estrena el largometraje La Tigra, con guión y dirección de Camilo Luzuriaga. 
Obtiene premios a la Mejor Película y Mejor Ópera Prima en el XXIX Festival de 
Cine Iberoamericano de Cartagena. En el Ecuador registra una taquilla de 240 000 
espectadores. 
1996 Se estrena el largometraje Entre Marx y una mujer desnuda, de Camilo Luzuriaga, 
que obtiene el Premio Coral a la Mejor Dirección Artística en La Habana, y Mejor 
Guión y Mejor Banda Sonora, en Trieste, Italia. La banda sonora la componen Hugo 
Idrovo, Jaime Guevara, Ataulfo Tobar y Diego Luzuriaga, quien hace el tema central 
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de la película. 
1999 El estreno mundial del largometraje de ficción Ratas, ratones y rateros, de Sebastián 
Cordero, se realiza en el Festival de Venecia. El público ecuatoriano lo ve el 24 de 
diciembre.  
2003 Se declara el 7 de agosto día del cine ecuatoriano, en homenaje a Augusto San 
Miguel y el estreno del primer largometraje ecuatoriano el 7 de agosto de 1924. La 
resolución la toma ASOCINE en la presidencia de Gustavo Guayasamín.  
2006 El 24 de enero, el Congreso Nacional aprueba, por amplia mayoría, las 
observaciones de la Comisión de Educación y Cultura, entre ellas: la eliminación de 
las preferencias arancelarias, la supresión del porcentaje propuesto sobre el Fondo de 
Cultura para el Fondo de Cine y la ratificación de la obligatoriedad para el Banco de 
Fomento y la Corporación Financiera de abrir líneas de crédito para el cine, con tasas 
de interés y plazos preferenciales. Además, se ratifica la inclusión del Fondo de Cine 
en el presupuesto del Estado. Desde 2007, se producen en el país un promedio de 
cinco películas por año. 
Fuente:  (Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2012: 10-11) 
Elaboración: Byron Patricio Reinoso Sánchez 
Sin duda alguna, ningún largometraje nacional anterior o actual ha sido tan reconocido nacional e 
internacionalmente como la producción de Sebastián Cordero. Tal vez una de las mayores razones del 
impacto de la película se deba a la sutil manera de alzar una voz de protesta social en contra de la 
forma de gobernar el país.  
Ratas, ratones y rateros generó en el país una nueva manera de ver cine. Sebastián Cordero muestra en 
su films los dos polos opuestos que se viven en Ecuador. Teniendo en cuenta el regionalismo, los dos 
personajes principales de la película Ángel y Salvador son de origen costeño y serrano 
respectivamente. Ellos conviven incluso tienen lazos familiares muy sólidos que rompen con el 
paradigma de la discriminación.  
A pesar de tener formas diferentes de comportarse, hablar, vestir y pensar, los dos enfrentan la misma 
realidad social, es decir, su cotidianidad los mantiene en la pobreza, violencia y delincuencia. En la 
película se afirma el hecho de que un político llegue al poder prometiendo un futuro mejor. 
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Sin embargo, en el momento de su partida al igual que Ángel el resultado final es la suma de crisis 
económicas y familiares en la vida de Salvador. Ángel sigue su camino, mientras que su primo sufre 
las consecuencias de los actos que cometidos inducidos por un héroe con máscaras.  
Si el director tuvo o no la intención de nadar contra la corriente de los poderes hegemónicos no es 
relevante, realmente lo que importa es que en la psiquis de los espectadores existe un alto grado de 
identificación nacional porque es la muestra de la precaria realidad que viven las personas a diario.  
1.4.2 Rodaje del film 
“RATAS, RATONES Y RATEROS se filmó entre el lunes 13 de julio de 1998 hasta el sábado 15 de 
agosto del mismo año”  (CORDERO, 2010: 175). En total todo este trabajo se realizó en 30 días, con 
semanas de 6 días incluidos los viajes. Todo el elenco trabajó sin cesar.  
La primera semana se grabó todos los exteriores en Quito, en el día. La segunda y tercera semana se 
filmaron la mayoría de los interiores de Quito y se concluyó con la escena de Tandapi7, junto a la Nariz 
del Diablo. Sebastián Cordero cuenta que siempre tuvo el sueño de grabar en ese lugar. 
La cuarta semana fue solo de filmaciones en Guayaquil, el inconveniente máximo del rodaje en estos 
días fue que se dañó la cámara. Además no les prestaron las instalaciones del cementerio de Guayaquil, 
por lo que las escenas fueron falseadas en el cementerio de San Diego en Quito. La quinta y última 
semana se grabó en la noche en Quito. 
La filmación se realizó en 35 mm, en formato 1.85, con película Kodak, con una cámara que Sebastián 
Cordero recogió del aeropuerto tres días antes del rodaje. El propio director se encargó de estar tras la 
cámara en cada escena, porque abarata costos, y no tenían video-assist8. De paso cumplía el verdadero 
rol de un director responsable. Analizaba bien cada ángulo y plano antes de que se dijera la palabra 
acción.  
En general en el trabajo de cámaras no tenían mayor inconveniente. Sin embargo, uno de los graves 
problemas que se presentaron durante el rodaje, fue la ruptura del tendón de Ángel, luego de saltar el 
balcón de Lía, cuando escapaba de los sicarios. Para solucionar el inconveniente de escenas, en las 
cuales se requería que Ángel corra, contrataron un doble. (ANEXO 2) 
                                            
7Tandapi. Se encuentra ubicada en el Cantón Mejía, Prov. de Pichincha, a dos horas desde la ciudad 
de Quito. Población: 6.500 habitantes aprox.  
8 Video-assist. Es un sistema utilizado en el cine, que permite a los cineastas ver una versión en video 
de una toma inmediatamente después de que se filma. 
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Una vez que se empezó a rodar el film, nada ni nadie podía para el impetuoso trabajo del equipo de 
producción. “La película está armada en seis rollos y dura 107 minutos”  (CORDERO, 2010: 179). El 
trabajo se lo realizó en base a cortes directos, más o menos 661, ya que Sebastián Cordero y Mateo 
Herrera, quienes realizaron el trabajo de edición son enemigos de las disolvencias. En total tardaron 
cerca de 27 a 28 días en acabar la edición.  
1.4.3 Producción de la película Ratas, ratones y rateros 
Cuando Sebastián Cordero, empezó a escribir el guion de Ratas, ratones y rateros, cuenta que sus 
parámetros eran simples. “En primer lugar, quería contar una historia que yo, como espectador, 
quisiera ver en pantalla”  (CORDERO, 2010: 15). Una idea simple, pero que demanda mucho trabajo.  
Al no contar con mucho presupuesto para la realización del film, el director ecuatoriano, tomó la ardua 
decisión de realizar varios borradores de las escenas, para con una solo filmación poder editar la 
historia, con el material que tenía. La imaginación del cineasta volaba. Sin embargo, debía pisar tierra 
para lograr un producto de calidad con lo que tenía a la mano.  
Debido a que la producción promedio de un largometraje en el Ecuador es cada tres años, todavía no se 
contaba con la experiencia necesaria para la filmación de la película. Pero, este motivo no fue un 
obstáculo para Sebastián Cordero, ni para su equipo de trabajo, quienes marcaron un nuevo hito en la 
historia del cine nacional.  
Con Ratas, ratones y rateros se demostró que es posible realizar un cine de bajo presupuesto pero de 
altísima calidad, el secreto tal vez está en el sacrificio que se prestaron todos para consumar sus 
objetivos. El proyecto fue una esponja que absorbió las energías de los involucrados. Al final de 
cuentas la dedicación se miró reflejada el día del estreno. 
También, debemos tomar en cuenta que uno de los objetivos principales que impulsó a que se realice 
este trabajo de carácter local fue mantener lazos de comunicación entre el film y los espectadores para 
que la gente se identifique desde el minuto cero hasta el final con las locaciones, los personajes, las 
costumbres, y la cultura en propia del territorio nacional.  
Uno de los rasgos característicos por los cuales los ecuatorianos tienen empatía con el film, es porque 
este está trabajado desde un lenguaje callejero, cotidiano en las grandes ciudades del Ecuador, Quito y 
Guayaquil. 
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De hecho el director cuenta que se inspiró en películas como Mean Streets9, dirigida por Martín 
Scorsese y La Haine10, de Mathieu Kassovitz, las cuales tienen en esencia una trama muy parecida a la 
de Ratas, ratones y rateros.  
Para la realización del film, el director de locaciones, recorrió varios lugares marginales de Guayaquil 
y Quito, para obtener el escenario propicio y desarrollar la filmación con una ambientación natural. 
Además, a partir de los pequeños espacios seleccionados, que mostraban en gran parte la realidad 
social de la costa y de la sierra, se pudo trabajar en el guion cinematográfico con mayor facilidad.  
La combinación de lugares urbanos descuidados por las autoridades, más el uso de lenguaje callejero 
que es propio de estos sitios, logró estructurar diálogos y dialectos acordes a la realidad. Los personajes 
principales del film, tenían la libertad de modificar el guion según su propia identificación con lo 
popular, es decir, podían aumentar o quitar palabras para comunicarse con códigos dialectales. 
Es muy importante mencionar que “las imágenes y sonidos de la película deben ser 100% auténticos”  
(CORDERO, 2010: 19). Es un plus de la película contar con ambientaciones naturales. Entre más real 
sean las escenas, la identificación del público rebasará las expectativas de acogida sobre el producto 
audiovisual. 
El cine de Cordero produce un sentimiento de cercanía, especialmente con el público joven, porque 
audiovisualmente está trabajado con la técnica de cámara en mano, la cual acerca más al espectador a 
vivir en la verosimilitud, está característica permite que el espectador se enganche con la cinta.  
1.4.4 Trabajo con el elenco 
Con el objetivo de que las escenas tengan mayor impacto en el público, al momento del casting, 
Sebastián Cordero repetía incansablemente a sus actores, que la meta en el cine es que nada parezca 
actuado, es decir, que la gente piense que la forma de ser de los actores es natural.  
Los actores sabían que tenían que sentirse cómodos al trabajar en la interpretación de sus papeles, con 
un grado muy alto de profesionalismo, de tal manera que el espectador solo espere ansioso las 
                                            
9 Mean Streets. Conocida como Malas calles en España y Calles peligrosas o Calles salvajes en 
Hispanoamérica es una película estadounidense de 1973 dirigida por Martin Scorsese, escrita por 
Scorsese y Mardik Martin, y protagonizada por Robert De Niro, Harvey Keitel y David Proval. 
10 La Haine. Conocida como El Odio es una película francesa dirigida por Mathieu Kassovitz y 
estrenada en 1995 que narra la vida de tres jóvenes desheredados de la sociedad un judío, un árabe y 
un negro en un suburbio de París a mediados de la década de los noventa. 
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siguientes palabras y gestos. Lo más importante es que se inserten en el juego de que cuando actúan esa 
es su realidad.  
En el trabajo con los actores Sebastián Cordero pedía constantemente a los protagonistas que repasaran 
el guion por un lapso de 30 minutos, y luego entren en escena de forma natural y espontánea, 
olvidándose de que las cámaras están frente a ellos.  
Además, siempre requería formalmente de la participación de ellos en el guion general, para que sean 
cómplices de todo el proceso. Constantemente el director de la película en una pequeña libreta anotaba 
toda la información que obtenía, para posteriormente realizar los cambios requeridos en las escenas, 
todo con el único fin de beneficiar al producto audiovisual.   
Finalmente, es importante mencionar que el rodaje de la película, y posteriormente su estreno fue 
exitoso, gracias al ambiente de trabajo y familiaridad que se respiraba durante las grabaciones.  
Una de las anécdotas más significativas para todo el elenco, se desarrolló cuando tenían que filmar 
fuera del Hospital Eugenio Espejo, y el auto del director obstaculizaba el escenario, intentaron por 
todos los medios localizar al propietario del vehículo, pero no lo encontraron. Entonces, todo el elenco 
levanto el auto y lo movió como 10 metros, para poder grabar una escena.  
1.5 Ratas, ratones y rateros contra los estereotipos institucionalizados 
“El cine es un espejo pintado”11.  
(Ettore Scola). 
Ratas, ratones y rateros es el espejo de la sociedad ecuatoriana de los años 90. Las imágenes del film 
hablan por sí solas. La historia que presenta Sebastián Cordero tras cámaras, se convierte en un relato 
de las inhumanas condiciones socioeconómicas de la que son víctimas millones de ecuatorianos 
marginados por las instituciones sociales que forman parte del Estado.  
“Las regulaciones sociales impuestas por el Estado se han vuelto precarias”  (LEÓN, 2005: 39). La 
autoridad de turno de los barrios olvidados son los propios delincuentes, no hay poder convencional 
que pueda contra ellos. El mundo de la calle se mantiene al margen de las institucionalidades. Los 
llamados a guardar el orden, es decir, la policía y los militares son parte de un orden utópico  
                                            
11 Ettore Scola. Es un director de cine italiano, representante de la comedia italiana. Cursó estudios en 
la facultad de derecho de la Universidad de Roma. Desde mediados de los años cincuenta se dedicó a 
escribir guiones cinematográficos.  
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El sistema social al que pertenecen Ángel y Salvador, es visiblemente un modelo que ha fracasado en 
su argumento de ser incluyente. Por el contrario, se ha convertido en la principal traba para avanzar 
hacia un orden económico y social, que visibilice la existencia de los territorios marginales. La película 
Ratas, ratones y rateros resume los problemas por los que atraviesan las periferias del Ecuador.  
El concepto de sociedad se vuelve muy excluyente en la realidad. Las personas marginales son 
inexistentes para el sistema estatal, razón por la que se generan contraculturas que adquieren estilos de 
vida ajenos a los de la modernidad. La cultura marginal es la cultura de la anarquía institucional.  
Britto García, dice que “en el momento en el que un sistema cierra la posibilidad de integración de sus 
subculturas, estas pasan a ser contraculturas, y los sistemas que participan de ellas son definidos 
como marginales o excluidos”12. Nada más creíble que la propia realizad para certificar sus palabras. 
Ratas, ratones y rateros demuestra que es un pecado no pensar o actuar como la cultura letrada, porque 
el castigo por ser diferente es la exclusión social. El decir que existía en el Ecuador una sociedad 
integradora en la década de los 90, solo pasó a formar parte de un discurso de sueños. 
La película Sebastián Cordero es una escenificación que muestra de manera verosímil la vida de los 
seres excluidos. Este tipo cine llama a la reflexión porque retrata a las personas tal cual como son, y no 
como deberían ser según los ideales de la cultura ilustrada. El mundo de los olvidados no necesita 
críticas, sino soluciones.  
La calle y las instituciones sociales son polos opuestos. La racionalidad de las institucionalidades priva 
de oportunidades integradoras a los seres marginales. En las condiciones en las que se desarrolla la 
vida de Ángel y Salvador, es una constante vivir sumergidos en la pobreza la delincuencia y la 
desolación. 
1.5.1 Personajes contrarios al estereotipo 
Ángel y Salvador solo viven el presente. En la filosofía de vida de los dos personajes el futuro no tiene 
espacio, razón por la que se convierten en desadaptados para el sistema productivo e integrador. 
Salvador admira a Ángel, es su ejemplo caído a seguir, el dinero es la chispa que los impulsa a cometer 
todo tipo de actos delictivos.  
                                            
12 Britto García. Escritor e historiador venezolano, sintetizando la forma de actuar de los países 
latinoamericanos. 
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Ángel es un delincuente en potencia que influye fuertemente en los actos que realiza Salvador, quien 
fue excluido del sistema institucional de educación debido a su mala conducta según los cánones 
sociales. Esta situación es muy cotidiana en el Ecuador, ya que el país no ha superado la etapa del 
modelo escolástico el cual pertenece a otro tiempo y espacio.  
El padre de Salvador, no quiere que Ángel llegue a la vida de su hijo a influenciarlo. Ángel sufre 
discriminación familiar porque es un delincuente que tampoco pertenece a la Institución de la familia. 
Este es solo un ejemplo de los millones de historias muy parecidas que suceden a diario en el país.  
Una vida digna para Ángel es una vida llena de delitos y dinero, la moral y la ética pasan a un plano 
secundario en el mundo callejero del hampa, la única ley que existe es matar o morir, no hay otras 
salidas, la policía encargada de salvaguardar el orden social está anulada en la película y en la realidad 
de la sociedad ecuatoriana.  
Ángel es el portavoz de lo mal estructurado que está el sistema de rehabilitación social en el país, él 
salió de la penitenciaría con más ganas de robar y drogarse para vivir en una esfera ajena a la de los 
sentimientos piadosos, y poder cometer delitos sin remordimiento alguno. Este personaje actúa como 
las circunstancias lo demanden lo único que le importa es mantenerse vivo para disfrutar de sus 
atracos.  
Ratas, ratones y rateros gira en torno a las vivencias que se mantiene al margen de la ley. El film es 
“una irrupción en el relato elitista de la nación” (LEÓN, 2005: 17), razón por la que es una línea de 
cine que llama a la reflexión cuestionando la realidad social, algo muy diferente al cine hollywoodense 
comercial.  
1.5.2 Crítica al capitalismo 
“Una vez que lo que resiste ha sido registrado en sus diferencias por parte de la industria cultural 
forma parte ya de ella, tal como el reformador agrario se incorpora al capitalismo”  (HORKHEIMER 
& Adorno, 1970: 153). La sociedad moderna tiene entre sus elementos principales al capitalismo, 
símbolo del consumo, pero en las películas de tipo marginal tal vez se puede observar la otra cara de la 
moneda, es decir, es una manera de desligarse de la industria. 
La industria cultural surgió en los países industrializados más liberales, de la mismo manera en estos 
países ha triunfado la prensa escrita, la radio y el cine, los cuales son solo objetos de inversión para el 
sistema capitalista.  
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Horkheimer y Adorno en su libro Dialéctica del Iluminismo señalan que después de la Primera Guerra 
Mundial los países europeos dependían de los Estados Unidos. Alemania fue una de las excepciones 
controladas por los norteamericanos. En este territorio el arte burgués solo podía ser disfrutado por los 
realmente entendidos, “solo la obligación de inscribirse continuamente bajo las amenazas más graves 
como experto estético en la vida industrial ha esclavizado definitivamente al artista”  
(HORKHEIMER & Adorno, 1970: 161). 
En la película Ratas, ratones y rateros el realismo sucio desafía a la racionalidad capitalista desde el 
drama de las escenas del film. La cinta no se adapta al cine hollywoodense. Por lo tanto los beneficios 
económicos se ven reflejados en los bajos números de taquilla. Ángel y Salvador viven en el derroche 
del presente, su afán no es acumular capital sino disfrutar de la instantaneidad del momento real con lo 
que posean.  
La economía que se pone en escena en Ratas, ratones y rateros es totalmente informal, tanto así que en 
ninguna escena del film se remite al tema de la acumulación de bienes o capital. Lo poco o nada que 
tienen de dinero entra en una lógica de reciprocidad, es decir, el que tiene comparte sin esperar nada a 
cambio. 
Es cine es cultura y la cultura en la modernidad se convirtió en mercancía. El cine de la diversión 
pertenece a la industria cultural, “los magnates del cine tienen como ideología los negocios” 
(HORKHEIMER & Adorno, 1970: 165). Ratas, ratones y rateros, es el tipo de film que no encaja con 
el cine comercial, la película ecuatoriana permite que el espectador piense y reflexione. 
El capitalismo desde el cine crea ilusiones en la mente de las personas. El cine comercial solo se dedica 
a sembrar semillas utópicas. Los estereotipos mandan en la industria cultural, por esta razón los 
espectadores anhelan ser o tener o que miran en la pantalla. Para los monopolios cinematográficos las 
personas solo son clientes y empleados que aumentan su capacidad lucrativa.  
Ratas, ratones y rateros, brinda a la audiencia la posibilidad de no ver reflejada su vida en la pantalla. 
En un tiempo “el espectador de films veía sus propias bodas en las de otros”  (HORKHEIMER & 
Adorno, 1970: 175). El sentido de poder criticar por medio de un producto audiovisual no comercial 
radica en transgredir lo socialmente normado. Razón por la que el film ecuatoriano tal vez pertenezca 
al grupo de producciones intelectuales que no están de acuerdo la industria banal de entretenimiento.  
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1.5.3 El lenguaje 
El lenguaje utilizado en Ratas, ratones y rateros es sinónimo de la resistencia de los seres marginales 
en relación a las institucionalidades. El lenguaje de los libretistas tradicionales o el lenguaje literario, 
no tendrían sentido en la narración de Sebastián Cordero. Uno de los principales rasgos de 
identificación en este tipo de cine es el uso de los dialectos y las jergas, los cuales se originan en las 
periferias de las ciudades.  
En Ratas, ratones y rateros el lenguaje que se utiliza es propio de los sectores marginales de Quito y 
Guayaquil. Además, tienen un plus extra, el cual radica en que los diálogos de Ángel son propios de 
los delincuentes, mientras que los de Salvador son de un uso más general. Esta forma de elaborar el 
libreto tiene gran peso narrativo en el film, ya que en la historia visual que se relata Ángel corrompe a 
Salvador, lo convence solo con la labia.  
Los films que retratan el mundo de los seres marginados mantienen una constante “a pesar de la 
violencia extrema que despliegan existen códigos morales de carácter contingente que tejen relaciones 
de fidelidad y solidaridad”  (LEÓN, 2005: 47). Ángel y Salvador, conscientes de que la autoridad es 
nula en su mundo, recíprocamente se cuidan las espaldas.  
El realismo sucio en el cine pone en escena los procesos de crisis por los cuales atraviesan los 
personajes naturales, es decir, los actores son capaces de trasmitir a los espectadores sus vivencias casi 
en tiempo real. En el mundo de la calle solo se vive los instantes, planificar a futuro es una idea 
insertada desde el institucionalismo en las grandes metrópolis.  
El hilo conductor que rige en la vida de los seres excluidos es la violencia. La violencia los mantiene 
con vida, porque a través del robo subsisten. Pero, la violencia también los lleva a la tumba, razón por 
la que no hay lugar más aplicable para el dicho que versa en las sagradas escrituras “el que a hierro 
mata a hierro muere”13.  
“Este cine construye a sus personajes de forma que la misma historia es la crónica de su 
desconstitución”  (LEÓN, 2005: 47). Nada ajeno a las crónicas cotidianas que presenta la prensa del 
                                            
13 La Biblia. Tiene su origen en el pasaje bíblico que narra el prendimiento de Jesús, en el evangelio 
según San Mateo se lee: Y he aquí que uno de los que estaban con Jesús, tirando de la espada hirió 
a un criado del príncipe de los sacerdotes, cortándole una oreja. Entonces Jesús le dijo: Vuelve tu 
espada a la vaina, porque todos los que se sirven de la espada por su propia autoridad, a espada 
morirán. 
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Ecuador. En la mayoría de casos los seres abyectos son los protagonistas de las noticias que tienen 
como estrella a la muerte.  
La afirmación que pusimos de ejemplo en el párrafo anterior se fundamente en un titular escogido al 
alzar de la prensa ecuatoriana. “Indigente preso por muerte de un hombre”  (El Extra, 2011). Este 
titular habla por sí solo. El sistema funciona de esa manera, satanizando a los seres abyectos. 
Regresando al tema de los actores naturales, para provocar un impacto dramático que llame la atención 
de los espectadores y cinéfilos, el elenco que se escoge tiene la característica primordial de representar 
historias irresueltas que tienen como protagonista a la violencia callejera.  
Los seres abyectos se aferran a las acciones de la noche, en esta etapa del día es cuando 
verdaderamente cobran vida estos sujetos despreciados socialmente. Esta característica se traslada al 
cien a través de un lente de cámara en el que se narran vidas desordenadas y destinos inciertos. Como 
diría el reconocido cineasta del género marginal Víctor Gaviria “hay que lograr combinar la narración 
de aventuras y el crítico final de la tragedia”14.  
Los marginales al estar desconectados de las rutunas citadinas institucionalizadas, son constantemente 
antipáticos a cualquier tipo de normas. En esencia son seres humanos como los demás seres con puntos 
altos y débiles según su amoral, que vale aclarar está determinada fuera de cánones y estándares.  
El antónimo del sujeto moderno es el sujeto abyecto, esa persona ridícula que desde lo grotesco crea su 
propia cultura. Dentro de la cultura popular se encuentran los olvidados, razón por la que en Ratas, 
ratones y rateros es imposible mirar a un Ángel amable cortés y bien educado, por el contrario el 
representa a un ser marginal que es mal hablado, tiene costumbres impropias socialmente y su cortesía 
está determinada por su astucia para robar.  
Ratas, ratones y rateros “nos permite un análisis ejemplar de esta deconstrucción del personaje 
clásico y el individuo moderno”  (LEÓN, 2005: 47). La película muestra a dos sujetos sin objetivos de 
vida, con un porvenir muy incierto, desapegados totalmente de las normas sociales. Sebastián Cordero, 
tiene el mérito de plasmar en el cine dos personajes sin la humildad bastarda que lleva al camino de la 
compasión.  
                                            
14 Víctor Gaviria. Es un director de cine, guionista, poeta y escritor colombiano. Psicólogo en la 
Universidad de Antioquia y es uno de los cineastas colombianos más reconocidos internacionalmente. 
Sus tres largometrajes han ganado numerosos premios internacionales. En su obra Gaviria es 
reconocido por reflejar la realidad social de su país. 
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Los seres marginales tienen una clara característica en común, no pueden construir relaciones sociales 
a largo plazo porque por su estilo de vida siempre tienen que huir de lugares, hogares, relaciones, etc., 
ya sea por salvaguardar la vida de sus semejantes o porque han cometido algún acto que los aleje de 
ellos.  
En el cine de los marginales, las calles está rodeadas de crímenes violaciones mucha malicia, pocas 
veces hay buenas noticias, nada ajeno a la realidad social del Ecuador. Los culpables según el sistema 
son los vagabundos, hampones, drogadictos, cualquiera menos las instituciones sociales públicas o 
privadas que muchas veces tienen la falsa misión y visión de cambiar la realidad solo escritas en un 
papel. 
El sistema física y psicológicamente, de forma más voluntaria que involuntaria aporta con la 
destrucción de los olvidados, impidiendo que los seres marginales se ganen el apelativo de sujetos. El 
no ser sujetos los despoja de todos sus derechos humanos. Para ganarse este castigo terrenal el 
requisito es no ser parte de las instituciones como: la familia, la escuela, el trabajo, etc., al no ser 
productivos socialmente son anulados.  
El hecho de que existan seres abyectos no es más que el polo opuesto que afirma la existencia de los 
sujetos. Sin embargo, los seres abyectos no son una ni mil personas sino millones de habitantes de los 
sectores marginales de los diferentes países de América Latina en este caso. Solo que el sistema trata 
de volverlos invisibles de todas las formas posibles.  
El resto de la sociedad llevada por los dogmas y paradigmas solo es un reproductor del sistema que 
estigmatiza a todo aquel que no cumple con los estereotipos establecidos. “Cuando pensamos en 
Ángel, nos enfrentamos a uno de esos seres que no encajan con el sujeto apadrinado por las 
instituciones sociales”  (LEÓN, 2005: 53). 
Ángel es un ejemplo claro del fracaso de las instituciones sociales encargadas de rehabilitar a los 
delincuentes en el Ecuador. Al igual que muchos ecuatorianos Ángel contrae una deuda para comprar 
un abogado y al sistema judicial para salir de prisión, un par de días termina el plazo para pagar el 
préstamo, por lo que tiene que matar a uno de sus acreedores.  
Debido a las circunstancias Ángel para salvaguardar su integridad siempre tendrá que mantenerse en 
continuas mudanzas y rompiendo todo lazo de afinidad con las personas que conoce en el camino. Es 
el precio que tiene que pagar por ser un delincuente que vive para satisfacer sus deseos. Al final más 
temprano que tarde terminará en una caja sin poderse mover.  
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Lo más seguro en la calle es no fiarse de las palabras o al siguiente día los seres olvidados que rompan 
esta norma amoral terminarán siendo enterrados. Ángel es un maestro para persuadir con sus palabras, 
es una de sus armas para mantenerse a salvo de cualquier persona que quiera atentar contra su 
integridad. El dialecto que utiliza en el film, está estructurado por dilectos y jergas populares que 
denotan su sabiduría callejera y experiencia en la prisión.  
En esencia este personaje es un nómada que solo le pertenece a los espacios fugaces de las calles según 
las circunstancias en dónde deba localizarse. Pareciera ser que todo lo que le rodea, es decir, lugares, 
cosas, personas, lazos familiares o de afinidad se daña o se pudren. Su corazón no tiene 
remordimientos, solo vive de su razón que le dicta a cada paso que da que debe matar o morir.  
La imagen que proyecta Ángel lo lleva a ser discriminado, es decir, en esencia es un ser marginal que 
se aferra solamente a su existencia. Su vida es extraña e interiormente silenciosa, pero exteriormente 
este personaje siempre desborda alegría a ímpetu para cumplir sus objetivos esporádicos. Su condición 
de nómada urbano lo aleja de cualquier identidad social, lo cual pone en serio debate el discurso estatal 
integrador del Ecuador.  
Ángel y todas las personas que le rodean en siempre se mantienen huyendo de la conocida huesuda15, 
es decir, la muerte. Por su condición de ser marginal, parece tener una deuda eterna con el Estado, que 
se las cobra privándole de todos sus derechos con el simple hecho de no reconocerlo como sujeto.  
“Los seres de la calle son unas criaturas sin pasado ni memoria que han perdido todos sus vínculos de 
pertenencia”  (LEÓN, 2005: 55). Entonces el multiculturalismo amparado en la Constitución del 
Ecuador 2008, no es más que una farsa. La prueba que valida esta afirmación están a la vuelta de la 
esquina de cualquier barrio marginal del Ecuador.  
Mirar la realidad de esta forma significa que el sistema ha trabajado de tan buena manera que las 
personas no se interesan por el otro, sino solo por quienes son ideales estereotipados, es decir, los 
sujetos consumidores de la modernidad. En este punto vale recordar las palabras de Nietzsche: “Donde 
los demás ven ideales yo solo veo humanos, demasiado humanos”.  
Esta filosofía integradora desecha todo tipo de pensamiento discriminador que mira a los humanos 
como sujetos o como marginados. Ratas, ratones y rateros es una proyección del ejemplo de sociedad 
que incluye a un poco y excluye a muchos. La película es un reflejo de las identidades 
institucionalizadas versus las callejeras.   
                                            
15 Huesuda. Término dialectal utilizado en el Ecuador y Colombia para nombrar a la muerte.  
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El hogar de los seres marginados es la calle, ahí está la familia no institucionaliza, es decir, nadie tiene 
padre ni madre sino solo hermanos que se cuidan entre ellos las espaldas. En la calle la familia es 
efímera solo existen los conocidos, y ni siquiera hay lugar para las amistades porque la incertidumbre y 
la violencia asechan de forma constante la tranquilidad de las personas.  
Las personas de la calle no encajan en las moralidades, ideologías y políticas del Estado, es por esta 
razón siempre forman parte de la periferia. Los seres marginados son “aquellos que hablan una lengua 
extravagante y hacen suya la experiencia de la ceguera y la locura”  (LEÓN, 2005: 55). 
El sustento de llamarse ciudadano está vigente por la dicotomía que los relaciona con los vagabundos, 
por este motivo, para ser parte de la sociedad hay que cumplir con las reglas impuestas por los Estados. 
Pero, si alguien se comporta de diferente manera es anulado y señalado como la peor calaña.  
Los seres marginales son una amenaza contra el poder, pero también una prueba contundente de que la 
idea integradora de los Estados ha fallado. Existe una línea fronteriza que clasifica definidamente a 
ciudadanos y vagabundos. Los lazos de afinidad son inexistentes, parece ser que entre más distanciados 
estén los unos de los otros cada grupo se siente más cómodo.  
El reino de la calle está conformado esencialmente por la soledad y la orfandad, pero está emancipado 
de todo tipo de hipocresía que pretenda decir que la sociedad tiene buenos lazos de comunicación, o 
que vivimos en un mundo solidario. En los espacios suburbanos no hay cabida para las personas falsas. 
“La libertad en elección de las ideologías revela siempre la constricción económica” 
(HORKHEIMER & Adorno, 1970: 200). Tal vez por esta razón las personas de la calle, son en parte 
un reflejo de Ángel y Salvador.   
Los seres marginales tienen como dios al desorden social absoluto, esta forma de pensar es la que los 
diferencia de cualquier persona que esté amansada por el capitalismo.  La calle es el reflejo de todas las 
represiones de los sujetos modernos que viven a un ritmo acelerado.   
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1.5.4 Sinopsis de Ratas, ratones y rateros  
(…) El mundo de Salvador, un delincuente joven e ingenuo, se ve seriamente trastornado 
por la llegada de su primo Ángel, un ex convicto en busca de dinero rápido y de un 
escondite. Salvador se involucra en los turbios asuntos de su primo en un intento por huir 
de su asfixiante entorno familiar. Arrastrando con él a su familia y a sus amigos, Salvador 
termina destruyendo las pocas cosas que tenían sentido en su vida.  
RATAS, RATONES, RATEROS es una historia sobre la pérdida de inocencia, a través de 
una mirada íntima de la delincuencia en un país de Latinoamérica16.                                                                                          
Cristian Cárdenas en un artículo titulado Nuevo Cine Ecuatoriano: Ratas ratones y rateros, sitúa 
contextualmente a Ángel y Salvador diciendo lo siguiente:  
(…) Ángel, el protagonista, tiene muchas características que podríamos calificar como 
similares a las de un presidente o un diputado. Nos referimos a él como político porque es 
presentado como una persona que promete cambios, riquezas, a la gente de su entorno, 
una persona de la cual todo el mundo habla, tiene amigos y enemigos, una parte del 
pueblo que le apoya (Salvador en particular) y otra parte que no (el padre de Salvador)17.  
El personaje de Salvador puede ser atribuido metafóricamente al pueblo. El pueblo tiene que buscar la 
manera de sobrevivir en un mundo donde todos quieren dominar, tanto en el colegio como en la casa; 
un pueblo que vive enfermo pero a pesar de todo tiene un sueño, un amor.  
Ángel tiene entre sus distinciones más significativas el uso de un lenguaje propio. “El lenguaje con el 
que una cultura se expresa contribuye también a su carácter publicitario” (HORKHEIMER & 
Adorno, 1970: 196), es un sello que diferencia al personaje del cine comercial, al igual que el hecho de 
no ser conocido mediáticamente.  
 
                                            
16 Sinopsis original para festivales, catálogos y promoción 1999. 
17 Palabras textuales de Cristian Cárdenas, reconocido crítico del cine a nivel de Latinoamérica en un 
artículo llamado Nuevo Cine Ecuatoriano, dirigido a la Universidad de Palermo en Argentina.  
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Compendio del Capítulo 1.  
El inicio de una nueva época de cine en el Ecuador generó un camino de cambios radicales en la forma 
de concebir las películas de entretenimiento. A pesar de que en el país no existe una industria 
cinematográfica Sebastián Cordero con su película Ratas, ratones y rateros le hizo frente al monstro 
llamado industria cinematográfica comercial.  
Hasta antes de 1999, año en a que se estrenó el film en el país solo se producía una película cada cuatro 
años. Actualmente, la producción aumentó a cinco películas por año. Con esta estadística queda claro 
que es posible hacer cine de calidad a pesar de no contar con recursos millonarios. Este dato ratifica 
que el film de Cordero, no es un producto de la llamada industria cultural, término acuñado en los años 
40 por Max Horkheimer y Theodor Adorno.  
Ratas, ratones y rateros es un ejemplo a seguir para los cineastas nacionales o extranjeros que deseen 
consagrarse en el arte del cine. Sebastián Cordero demostró que nada es imposible cuando se tiene 
ganas. El sacrificio y esfuerzo de su trabajo se reflejó en la acogida del film por parte de los 
espectadores y los principales festivales de cine a nivel mundial.  
La pre producción, rodaje y post producción son temas que deben explicarse, ya que se trata del film 
pionero en el país. Servirá de modelo para extraer sus faltas y méritos. Sin duda alguna es un espejo 
para superar los contenidos de forma y fondo de las futuras producciones cinematográficas. 
El buen sendero para explicar todo el proceso de la elaboración del film es el libro Ratas ratones y 
rateros que salió al mercado después del diez años del estreno de la película, así que contamos con la 
mejor guía para entender paso a paso como la producción llegó a las pantallas. Sin embargo, el libro 
Dialéctica del Iluminismo de Horkheimer y Adorno permitirá explicar qué lugar ocupa en la sociedad 
la película de Sebastián Cordero. 
En Ecuador la gente disfrutó de toda la película, e incluso se identificaron con la realidad de momento, 
es decir, un país en quiebra por el desfalco monetario cometido por el ex presidente Jamil Mahuad. En 
el film sucedía lo mismo que en la cotidianidad de los espectadores, por las precarias condiciones 
socioeconómicas los personajes no vivían dignamente.   
Ecuador estaba cansado de los institucionalismos y falsas promesas politiqueras, la gente no creía en 
nada no en nadie, en ese momento todos se parecían a Ángel, uno dos personajes del film que solo 
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vivía por vivir, no tenía dinero pero estaba entusiasmado en tener mejor capital e impulsaba a todos los 
que estaban a su alrededor a realizar negocios.  
Posiblemente la otra mitad de los ecuatorianos necesitaba alguien con las características de Ángel, es 
decir, una persona que los impulse y entusiasme a salir adelante. En la película se juega de manera 
cómica con la desesperanza, es posible reírse de los fracasos pero reflexionando. 
Las reflexiones están enmarcadas en el ámbito de lo estereotipos impuestos por el sistema, razón por 
que Ángel y Salvador son seres de carne y hueso dispuestos a romper paradigmas. Sebastián Cordero, 
muestra en el film la cotidianidad de los seres olvidados.  
En el siguiente capítulo explicaremos de manera teórica y lo más objetivamente posible porque Ratas, 
ratones y rateros tuvo cabida en la retina de los espectadores a través del Nuevo Cine 
Latinoamericano, en la corriente llamada el Cine de la Marginalidad. 
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CAPÍTULO II 
 
CAMINO HACIA EL CINE DE LA MARGINALIDAD EN EL ECUADOR 
2.1 Introducción 
“Hoy venimos hacer lo que no se supone18” 
(René Pérez Joglar).  
¿Quién dijo que el Ecuador no se puede hacer cine de calidad? René Pérez Joglar, es un cantante de 
música de protesta que demostró al mundo que los paradigmas establecidos están para romperse. Isabel 
Carrasco, productora de la película ecuatoriana Sin otoño, sin primavera, dice que lo más difícil de una 
producción nacional es su distribución. Aunque la película sea buena y superior a las que están en la 
cartelera usual de los cines, hay que competir con todo un aparataje gigantesco de las grandes 
corporaciones. Hay que desprogramar al público que está acostumbrado a consumir cierto cine que le 
viene en lata  (El Telégrafo, 2012). 19 
La producción cinematográfica en el Ecuador es un desafío de gran proporción por múltiples factores: 
los hábitos y gustos de los consumidores, los presupuestos limitados con que cuentan los productores, 
la reticencia del sector privado a financiar, la agresiva competencia externa, particularmente la 
industria hollywoodense, entre otros. 
En una sociedad donde todo está establecido por los modelos de Occidente o Norteamérica, el cine es 
una de las válvulas de escape para visibilizar al resto de personas que viven en condiciones sociales 
precarias. Es por esta razón que explicaremos cronológicamente como ha perdido parte de su poder la 
industria comercial audiovisual gracias a la llegada de un nuevo cine, el Cine de la Marginalidad  
El cine es un lenguaje universal que debe ser entendido desde la historia, para entender el fondo y 
forma de los films, es necesario interpretarlos desde un contexto cercano a la realidad, razón por la que 
en este capítulo dedicaremos especial atención a la trasformación del Cine Latinoamericano.  
                                            
18 René Pérez Joglar. Cantante compositor y productor, reconocido a nivel mundial por presentar en 
sus canciones contenidos que rompen estereotipos impuestos por el capitalismo en la modernidad.  
19 “Sin Otoño, Sin Primavera”. Película ecuatoriana que se centra en la vida de nueve jóvenes 
guayaquileños de clase media con historias no lineales que en el transcurso de la cinta se conectan 
entre sí. Lucas es estudiante de leyes, con su propia ideología, a la que llama "anarquía de la 
imaginación", pero luego de que sus ideales se derrumban, cae en adicción a las pastillas para dormir. 
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Para ello, se citan los casos de las producciones mexicanas, argentinas y brasileras, principalmente, 
destacándose los argumentos que se desarrollan en dichas producciones, con un breve repaso a los 
filmes y actores más conocidos de dichos países. En este sentido, se destacan los textos de Ira 
Konisberg (Diccionario Técnico de Cine), aplicándose a la vez los conceptos de Christian León (El 
cine de la Marginalidad), Cassetti y Di Chio (Cómo analizar un film) y de Foucault (Vigilar y castigar), 
Octavio Getino (Cine Latinoamericano) entre otros. 
Finalmente, explicaremos como esta nueva corriente cinematográfica tiene cabida en Ecuador desde 
1999, gracias a una propuesta audiovisual basada en reflejar la cultura de las personas olvidadas. 
Invitamos al lector a que nos acompañe a indagar en la historia. 
2.2 Historia del Cine Latinoamericano  
El hombre desde el inicio de sus tiempos tuvo la necesidad de expresarse y comunicarse. Sin duda 
alguna con el trascurso de los años el lenguaje quinésico, expresado en las danzas de las diferentes 
culturas se trasformó y evolucionó a un lenguaje hablado. A medida que las maneras de comunicación 
evolucionaron, las tecnologías daban pasos gigantes y se pasó de los dibujos realizados por los seres 
primitivos a la fotografía y posteriormente al cine.  
El cine es en esencia un arte trascendente que permite trasmitir toda la historia de las diferentes 
culturas del mundo. El campo cinematográfico no se limita a un solo modelo de producción 
audiovisual, un claro ejemplo de esto es que el paradigma hollywoodense20 tiene un adversario llamado 
Cine Latinoamericano. 
2.2.1 Cambio de paradigmas 
A finales de la década de 1960 se producían en América Latina grandes cambios en los campos 
literarios, artísticos y cinematográficos, gracias la derrota del modelo socialista, remplazado por un 
paradigma neoliberal, las formas de producción cambiaban, y el cine iba a la par del nuevo paradigma.  
En esta época estaba en boga el cine hollywoodense. Todo el mercado cinematográfico pertenecía al 
imperio de los Estados Unidos, en Latinoamérica los pocos que tenían acceso a equipos audiovisuales 
miraban rodajes con el típico entretenimiento comercial impuesto por la hegemonía americana.  
                                            
20 Paradigma hollywoodense. Este término está genéricamente asociado a la industria del cine y de la televisión 
arraigada en el sur de California, Estados Unidos. La industria hollywoodense tiene fines de producción 
netamente lucrativos en base al modelo de entretenimiento consumista.  
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La industria de Hollywood tenía en mente llegar a más territorios latinoamericanos, razón por la que 
necesariamente contrató a personajes reconocidos en el mundo del cine como: Ramón Navarro, 
Antonio Moreno, José Mojica, Carlos Gardel, entre otros, ya que estos productores podía realizar films 
que sean comerciables en América Latina.  
Se inició una producción cinematográfica de 10 años reconocida a nivel mundial, realizada en México, 
Brasil, Argentina y Cuba, que finalizó en la década de los 70. El cine Latinoamericano sufrió una crisis 
de la que solo México fue la excepción debido a la inversión estatal y privada de la que gozaron. Las 
salas de proyección cinematográfica en el resto de países permanecían vacías. 
2.2.2 La experiencia mexicana 
Uno de los principales representantes de la producción cinematográfica mexicana es el actor Mario 
Moreno “Cantinflas”21 quien gracias a su verborrea arrasó con la taquilla de público mexicano e 
internacional. Films como “Ahí está el detalle”, 1940, “Sube y Baja” 1958, y “El Padrecito” 1964, lo 
hicieron famoso.  
El Instituto Mexicano de Cinematografía, IMCINE, “es la más poderosa estructura cinematográfica 
del continente, conformada por los Estudios Churubusco-Azteca y América”  (GETINO, 1998: 42). La 
historia ha demostrado que México es el pionero de los países entre centro América y América Latina 
en realizar producciones cinematográficas.  
2.2.3 Brasil y Argentina 
Entre 1929 y 1931 se produjeron las primeras películas sonoras en México, Brasil y Argentina, en el 
resto de países de habla hispana las primeras producciones sonoras se dieron a conocer a partir de 
1932, hasta los años 50 aproximadamente.  
En Argentina desde los años 40 a los 70 el cine se sostiene con dificultad. Sin embargo, se mantiene en 
el mercado gracias a películas como: “La guerra gaucha”, 1942 de Lucas Demare, “La casa de 
Ángel”, 1956 y “Los siete locos” de Leopoldo Torre-Nilsson. 
Pasados los años 70, el cine argentino experimenta con una nueva camada de directores, quienes serán 
los encargados de hacer conocer al mundo el trabajo que se desarrolla en el país gaucho.  Por ejemplo 
                                            
21 Mario Fortino Alfonso Moreno Reyes. Gozó de una enorme popularidad con la interpretación de su 
personaje Cantinflas, un hombre salido de los barrios pobres que se originó del típico pelado. El 
personaje se asoció con parte de la identidad nacional de México, sobre todo de las clases bajas, y le 
permitió a Moreno establecer una larga y exitosa carrera cinematográfica.  
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Héctor Olivera incursiona con “La Patagonia rebelde”,1974 y una década después la película que más 
acogida tiene en Argentina será “Tiempo de distancia” de Adolfo Aristarain.  
La proyección del cine argentino hacia el exterior tiene gran protagonismo en el 2001 con directores 
como Fabián Bielinsky y Juan José Campanella con las películas “Nueve reinas”, 2001 y “El hijo de 
la novia”, entrando de esta manera en el denominado Nuevo Cine Latinoamericano.  
Por otra parte, en Brasil empezó a gestarse el cine en los años 30, con antiquísima película “Límite” de 
Mario Peixoto. También, existieron otras producciones como “Ganga bruta”, de Humberto Mauro, 
quien junto a Lima Barreto y Nelson Pereira Dos Santos se convirtieron en el prototipo a seguir.  
La máxima figura de la nueva ola de cine en Brasil es Glauber Rocha, quien abordó especialmente 
temas de índole marginal. Este director fue conocido por mostrar el fracaso de los Estados brasileños 
en su afán de convertirse en un modelo moderno que tomarán come referente los cineastas a partir de 
los 70  
2.2.4 Inicios del Nuevo Cine Latinoamericano 
El discurso social de América Latina, que pretendía incluir a los marginados en el sistema, 
comprendido entre los años 70 y 80, se constituyó en un pretexto para modificar el enfoque de la 
producción cinematográfica, razón por la que a partir de los años 80, inicia un el ciclo del Nuevo Cine 
Latinoamericano, con una carácter emancipador de la realidad social.  
Cinco años más tarde empieza a emerger “una generación joven de cineastas, desencantada de la 
utopía moderna, y que plantea nuevas formas de enunciación en los años noventa” (LEÓN, 2005: 17). 
En la lista de los destacados cineastas visionarios de los 90 tenemos: al chileno Gonzalo Justiniano 
“Amnesia”, 1994 al cubano Juan Carlos Tabio “Plaff”, 1998, al ecuatoriano Sebastián Cordero, “Ratas, 
ratones y rateros”, 1999 y al mexicano Alejando González Iñárritu “Amores perros” 2000, cerrando el 
ciclo, que abrirá un universo de puertas para nuevas generaciones de cineastas.  
2.3 El Cine Latinoamericano versus el Nuevo Cine Latinoamericano 
El cine en Latinoamérica está marcado por dos tendencias principales, la primera se relaciona con el 
modelo hollywoodense, mientras que la segunda hace referencia a un cine de carácter ideológico-
cultural. En ambos casos la producción cinematográfica está caracterizada por ser una mercancía.   
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El cine en Latinoamérica es una forma más de entretenimiento y diversión. En las grandes metrópolis 
los fines de semana las personas invierten millones de dólares en las franquicias americanas. No solo 
consumen el producto audiovisual, sino también gaseosas y palomitas de maíz a precios muy elevados. 
El rito que engrandece a la industria cinematográfica americana es sencillo pero muy lucrativo. 
La calidad del cine comercial es medida por los ratings de acogida. La cantidad de películas de esta 
corriente son muy numerosas. Mientas que el Nuevo Cine Latinoamericano es juzgado por su 
contenido, y a diferencia del Cine Hollywoodense la producción es muy limitada.   
El Cine Hollywoodense prioriza los intereses de grandes transnacionales, es decir, está pensado para 
ser comercializado y dirigido a un público consumidor de la industria. Por lo tanto, busca generar sobre 
todo ganancias económicas. Este tipo de cine combate con su tecnología versus el bajo presupuesto que 
se destina para las producciones nacionales del Nuevo Cine Latinoamericano.  
El Nuevo Cine Latinoamericano, tiene un carácter ideológico-cultural, que tiende a generar modelos 
propios de cine, en los cuales se resalta el nacionalismo. En este cine no hay cabida para películas 
extranjeras, razón por la que los monopolios nacionales o internacionales prefieren alejarse de este tipo 
de producciones.  
En esencia este cine se ha convertido en una nueva forma de comunicación y entretenimiento pero con 
un sentido de auto reflexión. El Nuevo Cine Latinoamericano propone implícitamente que los 
espectadores razonen sobre las historias que son puestas en escenas.  
El comercio cinematográfico, “puede sobrevivir e incluso incrementar sus utilidades prescindiendo del 
cine nacional”  (GETINO, 1998: 12). El problema radica en que no se ha podido construir una 
industria nacional que tenga los cimientos necesarios para combatir al cine hollywoodense. A pesar de 
que existen buenas producciones y con gran contenido intelectual, las masas prefieren un cine de 
efectos especiales y distracción banal. 
Con un público tan limitado de Nuevo Cine Latinoamericano, han existido films que no hay podido ni 
siquiera cubrir los costos de producción. Pero, hoy en día la lucha se mantiene, existen cada vez más 
cineastas que se atreven a combatir al monstro hegemónico hollywoodense, dueño de las estructuras 
dominantes en el campo de la industria cinematográfica.  
En el Nuevo Cine Latinoamericano, es una constante observar rostros nuevos, que no son 
patrocinadores oficiales de marcas trasnacionales, razón por la que a la vez los actores son más 
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cercanos a la realidad de los espectadores. También, las historias que se cuentan son más verosímiles y 
próximas al público, es decir, Nuevo Cine Latinoamericano se da una lucha entre las historias de 
contenido reflexivo y los efectos especiales del cine hollywoodense.   
Latinoamérica estrena su propio cine. La nueva forma de expresión propone nuevos discursos 
construidos con nuevos lenguajes que a su vez configuran sentidos renovados de protesta social. Este 
cine tiene su sello propio de identidad nacional según el país en el que se lo realice.  
2.3.1 Contenido sociológico del nuevo cine latinoamericano 
Parece ser una mezcla de cine de corte intelectual y político, trabajado con las técnicas de los 
documentales. Muchas de las imágenes que se proyectan en los films son violentas, pero no se puede 
tapar el sol con un dedo, esa es la realidad de Latinoamérica, la violencia desmedida en todos los 
ámbitos de la sociedad.  
La única forma de represión directa hacia las películas de la nueva ola latinoamericana es la 
autocensura. Gracias a este nuevo cine el espectador puede pensar mientras disfruta de las películas. 
Además, los films generan identificación con el público nacional porque son un vivo retrato de las 
realidades cotidianas.  
El Nuevo Cine Latinoamericano, a diferencia del cine comercial hollywoodense será apreciado desde 
una estética irruptora de normas e institucionalismos tradicionales. Quien dictamine si este cine ¿es arte 
o no? será cada espectador, desde un criterio propio de su subjetividad. 
El nuevo Cine Latinoamericano es un movimiento con identidad propia. La firma que los distingue del 
cine tradicional es la presencia de personajes naturales, quienes suplantan a las estrellas de Hollywood, 
y al mismo tiempo las historias que se relatan el los films son más cercanas a los trajines del diario 
vivir. 
La estética de lo grotesco22, es decir, las historias de los seres abyectos mostradas a través del lente de 
la cámara es la principal diferencia entre el Cine Latinoamericano y el Nuevo Cine Latinoamericano. 
Se pasó de contar historias elaboradas en los laboratorios de Hollywood a presentar films que resaltan 
de la manera más verosímil la cotidianidad de los seres marginados.  
                                            
22 Estética de lo grotesco. La versión contemporánea dice que lo grotesco es la representación de la 
realidad. Según Arthur Clayborough’s, reconocido crítico del cine, el espectador debe estar preparado 
para aceptar que la idea de lo grotesco es objetivamente real, y que lo grotesco en el arte –y en este 
caso en el cine– es un simple reflejo de los fenómenos actuales. 
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Al parecer el Nuevo Cine Latinoamericano tiene gran acogida en la gente porque las historias que se 
narran el este tipo de películas tienen la característica de la inmediatez propia de los noticieros. El 
latinoamericano vive prendido del televisor especialmente en las horas en las que el periodismo es el 
protagonista, por esta razón existe tal sentimiento de empatía.  
Directores como Julio Jorquera, quien estuvo al mando del film “Mi último round”, 2010, afirmó que 
“los pueblos latinoamericanos han sido reprimidos desde la conquista, y que el cine es una manera 
pacífica de expresar la necesidad de decir algo”23 
2.3.2 Argumentos del Nuevo Cine Latinoamericano  
El Nuevo Cine Latinoamericano, plantea intrínsecamente una lucha contra la producción hegemónica. 
Es un cine que quiere visibilizar la marginalidad ocasionada en Latinoamérica por las grandes 
corporaciones del mundo. Obedece a la ideología de romper las estructuras del sistema implantadas por 
Occidente.  
El Nuevo Cine Latinoamericano, arremete contra el orden y la institucionalización social, razón por la 
que tiene entre sus objetivos principales crear identidad nacional, en base a una producción fílmica 
trabajada en escenarios propios del origen del film.  
En cuanto a los argumentos que se dan en el nuevo cine latinoamericano, vemos que predominaron en 
sus inicios los enfoques marcadamente izquierdistas o revolucionarios, al igual que sucedió en otras 
regiones del mundo, como África y Asia, en su etapa poscolonial  (KONISBERG, 2004: 97).  
Como se menciona en otros puntos de esta investigación, México, Brasil y Argentina son los 
exponentes más destacados del cine latinoamericano. En el caso mexicano, se anota la siguiente 
particularidad: 
“…la inestabilidad económica y la retirada de ayudas estatales dañaron a la industria a 
finales de los setenta y principios de los ochenta, pero la renovación del apoyo estatal y la 
mejora de las condiciones han producido un renacimiento del cine mexicano, especialmente 
gracias a películas de prestigio internacional como Frida, naturaleza viva (1984), de Paul 
Leduc, y la popularísima Como agua para chocolate (1992), de Alfonso Arau”.  (KONISBERG, 
2004: 97) 
                                            
23 Julio Jorquera. Director de cine chileno conocido por su film “Mi último Round”. 
 
38 
 
En el caso de la primera obra citada, la personalidad polémica e interesante de la pintora mexicana 
Frida Kahlo es llevada a las pantallas, destacándose la compleja relación que desarrolló tanto con su 
padre como por todas las personalidades con las que se involucró en algún momento de su vida, 
incluido el exiliado político y revolucionario ruso, León Trotsky. 
En el segundo caso, se trata de una obra basada en la novela homónima de Laura Esquivel, y que 
cuestiona la tradición de condenar a la hija menor a la soltería perpetua para que cuide a su madre, con 
lo que se produce también una forma de crítica activa a las instituciones tradicionales en el continente, 
muchas de los cuales escapan al ojo público, incluso siendo práctica cotidiana. 
En el caso brasilero, los argumentos van desde el drama humano de un niño que busca a su padre, 
condimentado por su vínculo con una estafadora de poca monta (Estación central, 1998, dirigida por 
Walter Salles), hasta diversos retratos de la violencia urbana brasilera (Tropa de élite, 2007, dirigida 
por José Padilha, Ciudad de Dios, 2002, dirigida por Fernando Meirelles). Las producciones brasileras, 
que destacan por su presupuesto, alta calidad técnica y guiones competitivos, marcan un hito especial 
en el cine Latinoamericano, y resultan excelentes exponentes del Cine marginal, al exponer las 
miserias humanas de cada día, donde la desesperación de miles de familias que viven apenas en el 
límite de la pobreza extrema, frente a la opulencia de unos pocos, a la vez que se exponen situaciones 
de corrupción política, violencia física y otros problemas cotidianos de las sociedades 
latinoamericanas. 
Por otra parte, el Nuevo Cine Latinoamericano, surge como un plan de reconstrucción de la identidad 
visual de los países de América del Sur, el cual busca promover una unión entre los pueblos, en base a 
la apropiación del lenguaje, las costumbres, y las formas culturales propias de los habitantes de cada 
país. Es un cine provocador e inteligente.  
Otra forma de nombrar al Nuevo Cine Latinoamericano, es con el apelativo de cine de la liberación, 
porque en esencia es eso, una manera de revelarse ante las consecuencias nefastas que ha generado el 
imperialismo. Es un cine de emancipación. 
“El horizonte de la liberación nacional fue el presupuesto más importante del Nuevo Cine 
Latinoamericano”  (LEÓN, 2005: 19). El tipo de cine que se practica actualmente en Latinoamérica, es 
un espejo de la realidad social, política y económica en la que viven sus habitantes. 
Cada vez se vuelve menos utópica la idea de que el Nuevo Cine Latinoamericano, se convierta en un 
canon para Occidente. En un mundo de aceleraciones globales, y nuevas redes de comunicación es 
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posible difundir la información casi instantáneamente, esto se ha convertido en un arma de doble filo 
para las trasnacionales, ahora ya no pueden imponer al 100% las ventas de sus productos de consumo 
masivo.  
Actualmente, los individuos tienen mucha libertad para escoger que tipo de cine quieren mirar, solo 
tienen que dar un clic y solucionan su demanda. Íntimamente deciden el menú cinematográfico, sin 
rendir cuentas a nadie de sus gustos. Ni siquiera tienen la necesidad de ir a comprar las películas. 
Por las características mencionadas del Nuevo Cine Latinoamericano, se augura un éxito venidero. Sin 
embargo, no se puede tapar el sol con un dedo, toda industria cinematográfica para que sobreviva y se 
desarrolle tiene que distribuir y comercializar su producción. Pero, el que los films formen parte de un 
mercado no quiere decir que pierdan su esencia de reflexión social. 
Las producciones cinematográficas del Nuevo Cine Latinoamericano dicen mucho con poco 
presupuesto. Las locaciones son poco variadas, se resaltan los paisajes naturales sin necesidad de 
insertar efectos especiales. Los actores no son estrellas de Hollywood, tampoco necesitan serlo porque 
de lo contrario no pertenecerían al elenco de las películas latinoamericanas.  
La poca inversión que se realiza en el este tipo de cine lleva al equipo de producción a formular planes 
para poder financiar las películas. Los auspiciantes fundamentalmente darán el impulso para poder 
rodar el film. El cine del hambre no puede contradecir su discurso revolucionario, es decir, si contará 
con financiamiento de los grandes monopolios del lenguaje audiovisual perdería su esencia.  
El equipo de pos producción debe cuadrar las fechas de lanzamiento para que no compita contra las 
producciones hollywoodenses. El objetivo es lograr un espacio único e independiente sin interferencia 
de agentes externos. Además, el Nuevo Cine Latinoamericano debe combatir contra la piratería, este es 
uno de sus mayores problemas.  
Actualmente, la tecnología cibernética ayuda a que el Nuevo Cine Latinoamericano se desarrolle y se 
difunda. Sin embargo, esto podría afectar al bolsillo de equipo de producción porque pueden 
reproducirse los videos sin la necesidad de tener derechos de autor. Pero siempre el hecho de que el 
viento sople a favor de las nuevas producciones dependerá de todo el equipo de trabajo.  
La nueva camada de cineastas tienen mucho talento solo el tiempo se encargará de ponerlos en la cima 
o anularlos. Su éxito dependerá mucho de la estrategia que se utilice para difundir su trabajo. Un 
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trabajo lleno sobre todo de temas relacionados al sexo, las drogas, la violencia, la crueldad la falsedad, 
la hipocresía, entre muchas otras características decadentes del ser humano.  
Otra de las primordiales características del Nuevo Cine Latinoamericano es ser simple y profundo, 
pero sobre todo independiente. Todos los films parecen que giran bajo la temática de la denuncia social 
política y económica. Porque el Nuevo Cine es el cine de los hambrientos.  
2.3.3 El Cine de la Marginalidad 
El En los años 90 el Nuevo Cine Latinoamericano, “enfrenta el desafío de buscar nuevas narrativas 
para abordar en debate entre el desencanto de la modernidad y el desenfreno de la globalización”  
(LEÓN, 2005: 23). Entonces, entra en Latinoamérica un nuevo modelo de hacer cine, los films ahora 
responden a expresiones de arte que muestran todo lo invisibilizado por los gobiernos de turno.  
El Cine de la Marginalidad aparece en pleno debate de la crisis que sufren las ciencias sociales y la 
racionalidad científica. En este caldo de conflictos se excluye toda imagen de grupos marginales, 
dándoles una connotación racista a los analfabetos y grupos sociales pertenecientes a las clases sociales 
bajas de toda Latinoamérica.  
El Cine de la Marginalidad es un espacio que se caracteriza por mostrar todo lo que el turismo no 
promociona, es decir, barrios marginales, gente de estrato social baja, iletrados, violencia, delincuencia, 
desolación, sueños frustrados y muchas utopías con las que amanecen y anochecen lo más necesitados.  
El principal elemento y el más común que se observa en un film de tipo marginal, es la puesta en 
escena de personajes de la calle, que tienen su propia ley, es decir, son irruptores de las normativas del 
sistema en el dónde habitan.  
En el Cine de la Marginalidad, no hay espacio para narraciones burguesas y estilistas, que se manejan 
con cánones y estereotipos para realizar un film. Tampoco existen enfoques que denigren a los 
escenarios y formas de vida de la clase social baja, desde un discurso en el que califican de lacra a todo 
lo que no pertenece a la cultura ilustrada.  
Para darle un sentido coherente al Cine de la Marginalidad, es de suma importancia tomar en cuenta 
que locación, el entorno y en especial los protagonistas son las tres pautas indispensables para realizar 
una película. En el cine de tipo hollywoeodense, a los personajes marginados de los films se los 
encasilla en un rol de seres nobles y necesitados, cuyo destino fue distinto al de los grandes 
estereotipos, de señores de traje y corbata de las grandes ciudades.  
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Mientras que en el Cine de la Marginalidad, los personajes cuentan con un espacio propio, en el cual 
son los protagonistas de la realidad social invisibilizada, desarrollada en escenarios reales, dónde las 
esquinas apestan a plomo y los cuerpos a sangre.   
Quienes están en el olvido como: “las minorías sexuales, los niños de la calle, los mendigos, los 
vagabundos, los delincuentes se trasforman en los personajes centrales de los films de fin de siglo”  
(LEÓN, 2005: 27). Ahora ya tienen cabida desde un lenguaje mundial, como lo es el cine. 
Por lo tanto, el Cine de la Marginalidad tiene un carácter contra-hegemónico del que los espectadores 
por lo general se apropian inconscientemente porque saben que la cultura periférica forma parte de la 
identidad nacional lo quieran o no. El habla que se utiliza en los films de tipo marginal está 
esencialmente estructurado bajo los parámetros de los códigos de la calle.  
Los seres marginados tienen los mismos problemas y alegrías que los sujetos de plástico, es decir, 
todos ríen y lloran. Sin embargo, los ricos secan sus lágrimas con billetes y tratan de ahogar sus penas 
en whisky. Mientras que en los sectores marginales, ni siquiera hay un par de centavos para comprar un 
vaso con agua.  
El Cine de la Marginalidad contrasta el mundo de los pudientes frente al mundo de los olvidados de 
una manera cómica y sarcástica. El humor y la comedia forman parte esencial de esta nueva manera de 
hacer cine. Los espacios que el lente de la cámara va mostrando denotan la precariedad de las culturas 
de las diversas sociedades latinoamericanas.  
Además, los films del Cine Marginal permiten a los espectadores extranjeros conocer los paisajes de 
Latinoamérica. De esta manera implícitamente se promociona un turismo no oficial. En la agenda 
turística de las grandes metrópolis no se muestra lo denigrante de la sociedad sino solo la falsa realidad 
que quiere ser consumida por el capital.  
En la actualidad, cada vez se hace más común encontrar en las carteleras de las grandes trasnacionales 
de cine films realizados por directores originarios de países Latinoamericanos. La parte sur de 
continente americano ahora es visible, y los protagonistas son los seres marginales. 
El sistema excluyente que pretendía invisibilizar la realidad socioeconómica de Latinoamérica ha 
fracasado. Los nuevos cineastas como Cordero, Gaviria, Gonzales, etc., se convirtieron en el 
apocalipsis del capitalismo. A pesar de que sigue predominando el cine comercial, las historias 
marginales proponen un giro al entretenimiento banal.  
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Ahora existe un contrapeso frente al cine dominante, esto no quiere decir que los cineastas 
latinoamericanos cuenten con políticas serias que legitimen su trabajo independiente. Pero, la industria 
del entretenimiento vacío ha perdido un público especialmente joven que generaba grandes ingresos 
económicos.  
Con el Cine de la Marginalidad los discursos dominantes están flotando cada día más. Esta puede ser 
una de las razones por las que Sebastián Cordero dice que en el Ecuador todavía no se garantiza la 
producción distribución y exhibición del cine independiente.   
La hegemonía intentó consolidar la idea de que se estaba produciendo un cine del tercer mundo24, para 
poder decorar la falsa idea de que se trataba de productos de baja calidad, cuando la realidad demuestra 
lo contario, es decir, poco presupuesto y más ideas para reflexionar y teorizar.  
El cine de tipo marginal dejó de lado los estigmas para convertirse en un cine en el que las personas 
comunes y corrientes pueden reconocer el lado que detestan de ellos mismos, es decir las películas son 
un pretexto para dialogar con la conciencia.  
Las nuevas corrientes ideológicas que demandaban un representante que sea su voz, ya tienen uno. El 
Cine de la Marginalidad ya forma parte del discurso revelador en contra de los estados. Latinoamérica 
está en la etapa de descolonización del cine hollywoodense que solo representaba a la hegemonía 
americana.  
Esta innovadora corriente cinematográfica canjeó la fábrica de actores y colores por la de pensadores y 
protestantes. Sin embargo, hay quienes creen que para determinar cuál cine es mejor la respuesta está 
en la taquilla. La idea de rating es totalmente imperialista, por lo tanto nula para ser aplicada en la 
comparación del cine comercial versus el Cine Marginal.  
La industria habla de los intereses de taquilla porque el Cine Hollywoodense rinde culto a las forma de 
pensar capitalistas. Mientras tanto, la producción que visibiliza a los olvidados apunta por impactar a 
un público realista, es decir, personas que tengan conciencia de las trampas del sistema que promulga 
dobles discursos.  
                                            
24 Tercer Mundo. El término es utilizado a veces para referirse en bloque a todos los países no 
desarrollados, y a veces, para referirse sólo a los que registran los peores índices de desarrollo de 
gran atraso económico-social, como el analfabetismo, el hambre, las carencias hospitalarias y de 
salud pública, las viviendas y servicios sanitarios precarios, una escasa expectativa de vida, etc. 
Según la RAE, el tercer mundo es el conjunto de países menos desarrollados económica y 
socialmente. 
 
43 
 
El Cine de la Marginalidad de forma acelerada despuntó en el mercado Latinoamericano, su acenso no 
tiene frenos. Por ejemplo, Cristina Uribe Villa, reconocida crítica del séptimo arte en Colombia gracias 
a sus propios estudios tiene las siguientes cifras:  
“En 1998, por ejemplo, se estrenaron en el país 243 películas, de las cuales apenas seis (el 
2,5%) eran colombianas. En 2008, el número total de estrenos bajó (pasó a 198) y diez de 
ellos (el 5,1%) fueron nacionales; a su vez, la cantidad total de personas que asistió a las 
salas de cine aumentó 12,6% en el mismo periodo, en tanto que los espectadores de cine 
colombiano se incrementaron en 69%. Es indudable que las imágenes han estado en 
movimiento, en particular las del país”25. 
Con estas cifras queda demostrado que el Cine de la Marginalidad pasó de ser un nuevo experimento 
de la producción audiovisual a tener un público fijo especialmente nacional según el país en el que se 
desarrolle. En países como Colombia no existe una industria cinematográfica. Sin embargo, las 
producciones nacionales pelean por ocupar un puesto dentro de las carteleras de las trasnacionales 
audiovisuales. 
Colombia cuenta con una producción anual de 10 películas. A pesar de que no hay industria 
cinematográfica existen películas para exhibir y un público que las consume. Las audiencia de a poco 
se van desligando de la tradición cultural que se estaba volviendo costumbre, es decir, mirar lo que se 
le ofrecía sin la mínima capacidad de discernir el producto que tenían en cartelera.  
Los tiempos para el imperio hollywoodense cambiaron. Actualmente, el público tiene opciones 
diferentes para alimentar su retina y pensamiento. Los distintos proyectos de cine son los nuevos 
voceros de las protestas sociales contra el sistema.  
2.3.4 Inicios del Cine de la Marginalidad en el Ecuador  
En los años 90 el mundo “vive la relativa consolidación de las tendencias centralizadoras 
hegemónicas”  (GETINO, 1998: 143), razón por la que existen diversos grados de inestabilidad 
económica y política. Ecuador no es la excepción de estos hechos. Sebastián Cordero, en plena crisis 
de dolarización del país, con Jamil Mahuad como presidente constitucional, decide rodar la película 
Ratas, ratones y rateros, que cumple con las características del Cine de la Marginalidad.  
                                            
25 Cristina Uribe Villa. Licenciada en Comunicación Audiovisual, conocida especialmente en Colombia 
por sus estudios y críticas al cine Latinoamericano.  
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El Cine de la Marginalidad, no obedece a los intereses de la industria taquillera tipo hollywoodense. 
Además, cuenta con un bajo presupuesto para la realización de los films. En Ecuador, la lógica de un 
de contar con poco dinero para realizar cine es válida, considerando que hasta los años 90, no existía 
ningún tipo de producción masiva cinematográfica. 
El film de Sebastián Cordero, fue estrenado en 1999, marcando un hito en la historia del cine 
ecuatoriano. Antes de la película Ratas, ratones y rateros, en el país se producían pocos productos 
audiovisuales. Por el momento, el cine en Ecuador ha incrementado de forma significativa sus 
producciones.  
El ejemplo más claro es que existen muchos films después del estreno de Ratas, ratones y rateros, 
como: Mientras llega el día, Tiempo de Ilusiones, Un titán en el ring, Que tan lejos, Cuando me toque 
a mí, Impulso, Alegría de una vez, Jaque, Tinta Sangre, Zuquillo exprés, A tus Espaldas, Crónicas, 
Rabia, Prometeo deportado, VALE TODO, Pescador, Esas no son penas, Alfaro vive carajo, Sé que 
vienen a matarme, Con el corazón en el Yambo, Los canallas En el nombre de la hija, Toni, Pablo, 
Quito 2023, Sin Otoño, Sin Primavera , La Llamada, Dos para el camino, Black Mama y la 
recientemente estrena No robarás, de Viviana Cordero, hija del Director pionero del nuevo estilo de 
cine en el Ecuador. 
Algunas de las producciones se consideraron el país como éxitos taquilleros porque el mercado de cine 
nacional está recién surgiendo. Incluso el 12 de enero del 2006, se fundó el Consejo Nacional de 
Cinematografía. Esta nueva institución inició la vida administrativa del cine en Ecuador, razón por la 
que el país actualmente forma parte de los jurados internacionales que evalúan las producciones de cine 
de Latinoamérica. 
El 13 de diciembre del 2007 se realizó el Primer Congreso de la Industria Cinematográfica y 
Audiovisual en Manta. El paradigma que enmarcaba a Ecuador como un país nulo en la industria del 
cine se rompió. Los nuevos cineastas cuentan con el respaldo Estatal, como por ejemplo el Ministerio 
de Cultura y el CENESCYT para producir sus films.   
Retomando el tema, Sebastián Cordero en el proceso de adaptación a la corriente del Cine Marginal 
decide apostar por el proyecto Ratas, ratones y rateros, que encaja perfectamente en el paradigma del 
realismo sucio, es decir, contar una historia desde lo underground.26 
                                            
26 Underground. Significa subterráneo. Este término se aplica a los movimientos contraculturales que 
se consideran alternativos, es decir contrarios a la cultura oficial. 
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Lo primero que se visibiliza en la película del director ecuatoriano, es una ruptura de los parámetros a 
los que estaban sujetas la obras fílmicas en el país, es decir, se pasa de un cine estilizado y con 
tendencias moralistas, que explota económicamente al espectador, a uno totalmente de carácter urbano, 
más próximo a verdadera realidad social, en dónde los personajes y los escenarios del film se 
constituyen en portavoces de la desigualdad en el país.  
Además, en la película Ratas, ratones y rateros se puede apreciar un tipo de cine que combina la 
ficción con el documental, técnica que propone a la audiencia una sensación de realidad más próxima a 
la verosimilitud de la cotidianidad. Muchas de las escenas de la película son filmadas con cámara en 
mano, por este motivo visualmente estas grabaciones sugestionan al espectador a vivir y sentir la 
historia que se cuenta a través de la cámara.  
Uno de los objetivos de Sebastián Cordero, aparte de hacer cine en Ecuador fue el de problematizar a la 
delincuencia, el abandono, la inocencia, y la soledad sub-urbana, de las que son víctimas muchos 
jóvenes marginales excluidos socialmente por la historia y la política.  
El film cumple cabalmente con las características del Cine Marginal porque se resalta la violencia 
callejera cotidiana presente en Ecuador. Este nuevo discurso cinematográfico provoca identificación y 
orgullo nacional, en esencia “se percibe diálogo constante entre texto fílmico y texto social”  (LEÓN, 
2005: 32). 
Víctor Gaviria, reconocido director cinematográfico, y contemporáneo de Sebastián Cordero, en el 
campo del Cine Marginal con su película “Lavendedora de rosas”27 estrenada en 1998, concluye que 
el Cine Marginal, es un espacio en el cual el director cuenta ordena y completa, pero la realidad 
también es autora del aporte de muchas cosas.  
El Cine de la Marginalidad, practicado en Ecuador, particularmente denota un rechazo de la cultura 
dominante, y estratégicamente utiliza elementos del cine comercial, para realizar producciones con 
profunda crítica social. En el cine sub-urbano no hay cabida para superhéroes, ni para cuentos de 
hadas, es un espacio para contar historias reales, de la dura realidad vivida en Latinoamérica.  
                                            
27 La vendedora de rosas. Es una película colombiana dirigida por el cineasta antioqueño Víctor 
Gaviria y protagonizada por Lady Tabares. Se basa tanto en el cuento La Vendedora de Cerillas de 
Hans Christian Andersen.  
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Glauber Rocha, resume al Cine de la Marginalidad, diciendo que “nuestra originalidad es nuestra 
hambre y nuestra mayor miseria es que esta hambre, siendo sentida no es comprendida”28. El Cine de 
la Marginalidad, se convierte en un guerreo que batalla contra la distorsión de la realidad.  
Si al cine de Latinoamérica lo daban por muerto, ahora ha subido del abismo. Sin duda regresó y con 
más fuerza. Los complejos de los hombres que repudian la calle, se sustentan en el profundo temor de 
no parecerse a los seres marginados, porque de lo contrario, socialmente dejarían de existir. 
Ningún ejecutivo exitoso, por ejemplo quisiera ser como Ángel, y tampoco ningún estudiante de 
secundaria desearía tener el futuro de Salvador, personajes principales de la película Ratas, ratones y 
rateros. En una sociedad normada por instituciones se vende la idea de que las personas existen 
mientras sean reconocidas y sigan escalando posiciones.  
2.3.5 Visión panorámica de las historias marginales 
Las películas de Cine Marginal muestran la cotidianidad de las calles. Sin embargo, la realidad no 
cambia. “Lejos de solucionar el problema de la representación de los grupos marginales, lo plantean 
de una forma irresoluble”  (LEÓN, 2005: 79). Tal vez porque muestran las acciones de los marginales 
proyectando que no existe solución.  
La proyección de las vidas marginales invitan al espectador a mirar más allá de lo común, es decir, no 
pertenecen al cine del entretenimiento sino al cine de la auto-reflexión. Nadie puede entender a los 
otros, el ejercicio máximo al que se puede llegar es el de la interpretación, tomando en cuenta que las 
realidades sociales no son ejercicios matemáticos sino actos vivenciales.  
Las imágenes que se presenta en el Cine Marginal se diferencian del cine comercial porque poseen 
autenticidad, es decir, dejan de ser un producto de consumismo banal porque se conciben desde 
certezas. No hay nada que inventar solo se narran historias de la vida real.  
La yerba mala de las grandes ciudades, es decir, los seres marginales mueren en el valle de promesas 
de los políticos que ofrecen grandes trasformaciones sociales y al final terminan robando sueños y 
esperanzas. Los discursos de cambios radicales solo son una utopía más del siglo XXI.  
                                            
28 Glauber Rocha. En una entrevista para Cinema el blog Cinema Novo, se recopila una de las 
declaraciones del conocido cineasta brasilero, luego de que le pregunten su opinión sobre el cine 
comercial. 
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Lo que sí sucede cotidianamente en la calle es que la muerte llega como tormenta. Los actos de 
violencia aumentan, siguen el trascurso de un círculo vicioso en el que la protagonista es la sangre, 
razón por la que los cineastas de Cine Marginal  se vuelven los portavoces de millones de víctimas y 
victimarios.  
La cultura periférica de Latinoamérica está dentro del discurso de la geopolítica, es decir, está dentro 
de la historia espacial de los sucesos políticos. Todas aquellas personas que no tiene la oportunidad de 
mostrarse pertenecen a esta realidad de ausencia. Las pocas oportunidades en las que estos individuos 
son visibilizados aparecen con el sello estigmatizador de la delincuencia. 
El espacio que ocupan los seres marginales en la modernidad está limitado a ser el de las periferias 
porque no tienen voz ni voto dentro de la sociedad, están totalmente olvidados y opacados por el 
discurso de occidente, el cual los clasifica como seres incivilizados.  
Sin pretenderlo el discurso del Cine de la Marginalidad es el portavoz de la denuncia de millones de 
marginados a nivel mundial. Además, las películas de ficción dramática reflejan la crisis estatal por la 
que atraviesan especialmente los países de Latinoamérica.  
Las historias de los marginales desmitifican la visión egocéntrica que tiene occidente sobre los 
latinoamericanos. El Cine de la Marginalidad es un sello de identidad de las masas limítrofes a las 
grandes ciudades, razón por la que se puede decir que el cine de los olvidados es un contra discurso 
que desmitifica los perjuicios y paradigmas de los imperios.  
Las historias de los marginales no solo tiene que ver con violencia, delincuencia y muerte, también 
existe el otro lado de la moneda en el que se relatan vidas llenas de sueños y esperanzas. Los seres 
olvidados lo poco o nada que tienen lo disfrutan al máximo y lo comparten con sus semejantes.  
Las tramas desencantadas que se cuentan en el Cine de la Marginalidad se consagraron en festivales 
internacionales como: Cannes, Venecia, Berlín, Locarno y San Sebastián, siendo esta una muestra de 
que el mundo entero mira las historias que se desarrollan en las periferias de Latinoamérica.  
Con un bajo presupuesto se logra fotocopiar las acciones que realizan los actores naturales. Sin 
embargo, este cine no cuenta con apoyos estatales para poder desarrollarse, quizá la respuesta a este 
hecho es que “el Cine de la Marginalidad surge de las crisis de la identidad nacional del Estado y de 
la utopía socialista”  (LEÓN, 2005: 85). 
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El relato del Cine de la Marginalidad es un encuentro íntimo y a la vez social entre las historias que se 
cuentan y los espectadores. La incertidumbre y la vulnerabilidad de los seres humanos hacen que se 
identifiquen con los personajes de los films. 
Las diferentes clases sociales, culturales, regionales, etc., se homologan en una sola trama. Nadie 
escapa de la fatalidad y miseria que constituyen al ser humano. Para resaltar aún más las características 
de los personajes del Cine Marginal con la cámara, técnica usada en la filmación de documentales se 
graban escenas que provocan vértigo e incertidumbre, en los espectadores. 
El Cine de la Marginalidad tiene la facilidad de ubicar a los espectadores en diferentes contextos 
sociales, de esta manera cada sujeto según su juicio saca sus propias conclusiones sobre los distintos 
estilos de vida que pueden observar. Los directores hacen fácil el entendimiento del estrecho paso que 
existe entre una vida de sueños y una de padecimientos.  
Este cine demuestra la decadencia del ser humano. Pocos protagonistas en las películas de Cine 
Marginal escapa de la muerte porque en esencia es lo más seguro que le puede suceder a cualquiera 
mientras viva. La muerte asecha constantemente a todos los seres olvidados. 
Compendio del capítulo 2.  
El lector debe situarse en los contextos cinematográficos para entender ¿cómo y por qué? llegó Ratas, 
ratones y rateros a Ecuador, razón por la que en el segundo capítulo hemos abordado temas 
relacionaos la historia del Cine Latinoamericano y del Nuevo Cine Latinoamericano.  
La historia es el registro más significativo que puede explicar el origen del Cine Marginal en el 
Ecuador. El camino para llegar teóricamente al inicio de una nueva época de cine para el país está 
estructurado de la siguiente manera:  
Primero se abordó brevemente la historia del cine en Latinoamérica, es decir, su origen, la estabilidad 
en el mercado, los triunfos y fracasos y sobre todo las crisis que emergentemente demandaban de un 
cambio de paradigma, es decir, existía un espacio para pasar de un modelo impuesto por Hollywood a 
algo más propio, llamado El Nuevo Cine Latinoamericano.  
El Nuevo Cine Latinoamericano estaba enfocado en ser un cine de reflexión, en mostrar las realidades 
de los países de Sudamérica. Sin embargo, no existía una industria cinematográfica que pueda combatir 
al imperio hollywoodense. Los más cercanos al país del norte, es decir, México fueron los únicos que 
tuvieron una producción cinematográfica desarrollada  
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Brasil y Argentina estaban en pañales. Pero, los cineastas de estos países se las ingeniaban para con 
pocos recursos realizar verdaderas obras de arte. Al inicio de los años 70 estaba por definirse la 
supremacía entre el Cine Latinoamericano y el Nuevo Cine Latinoamericano.  
Pasaron 10 años y finalmente la nueva corriente cinematográfica predominaba. El brasileño Glauber 
Rocha fue uno de los pioneros en mostrar el hambre de Latinoamérica a través del lente de su cámara. 
Actualmente, Víctor Gaviria, Alejandro Gonzáles Iñárritu y Sebastián Cordero son los representantes 
más significativos del Nuevo Cine Latinoamericano.  
El nuevo cine en Sudamérica está relacionado directamente con el Cine de la Marginalidad, es decir, la 
puesta en escena de los olvidados. El tipo de films que propone la actual corriente cinematográfica es 
un reflejo de las precarias condiciones de vida de las que son víctimas millones de personas de las 
periferias.  
La particularidad del Cine de la Marginalidad es contar historias verosímiles, con pocos recursos 
económicos y un elenco conformado por actores naturales. Otras características que diferencian este 
cine de otros es el frecuente uso de dialectos locales en los guiones de los personajes. 
En Ecuador específicamente en 1999 incursionó el Cine de la Marginalidad de la mano de Sebastián 
Cordero con la película Ratas, ratones y rateros. El film del director ecuatoriano abrió las puertas para 
que el Estado a través del Ministerio de Cultura se preocupe por la producción nacional de cine.  
En el Cine de la Marginalidad se presentan dramas de ficción con un contenido de reflexión social. 
Traspasa las barreras de entretenimiento banal convirtiéndose en un arma para que el pueblo piense y 
se revele ante los institucionalismos dominantes.  
El Cine de la Marginalidad cuenta con sus propios códigos orales de comunicación, razón por la que 
no cualquiera puede entender los mensajes que pretenden trasmitir los actores. Por este motivo es de 
suma importancia entender los dialectos insertos en los diálogos del guión.  
A continuación presentaremos un tercer capítulo en el que se explicará parte del lenguaje 
cinematográfico relacionada a los personajes y sus guiones, en conjunto con teorías sociolingüísticas 
que permitan entender los códigos de comunicación presentes en nuestro objeto de estudio, es decir, la 
película Ratas, ratones y rateros.   
  
 
50 
 
 
 
CAPÍTULO III 
 
 
USO DE LOS DIALECTOS EN EL LENGUAJE CINEMATOGRÁFICO 
3.1 Introducción 
“Un buen vino es como una buena película: dura un instante y te deja en la boca un sabor a gloria; es 
nuevo en cada sorbo y, como ocurre con las películas, nace y renace en cada saboreador”29. 
(Federico Fellini).  
En esencia, esta frase de Federico Fellini resume el objetivo de este capítulo, es decir, intentaremos que 
el lector tenga más recursos para poder mirar y disfrutar desde diferentes aristas la película Ratas, 
ratones y rateros. Entre los elementos narrativos que constituyen a un film, estudiaremos la 
construcción de los personajes en base al guion cinematográfico. 
Las metáforas en el cine, menos evidentes que en otras formas de arte, como la literatura o la música, 
entroncan la realidad material, concreta, tangible, con la  realidad del mundo posible, que se manifiesta 
en los argumentos desarrollados en el guion literario, en la forma en que el director visualiza esto y lo 
estructura en la película que dirige. 
El cine, como en otras formas de arte, exige no solo creatividad y conocimiento, sino también entrega, 
perseverancia, mucho trabajo, recursos materiales y también intelectuales, que muchas veces se 
pretende sustituir con los recursos financieros, que en realidad no son más que productos de consumo 
masivo, vacíos de contenido ideológico, filmes que no interpelan la realidad, sino que la inventan. 
El entendimiento de un tema obedece a investigación profunda en la que se contraste fuentes, razón por 
la que para entender la proyección comunicacional de los personajes es necesario combinar las teorías 
de cine con las teorías sociolingüísticas. Por este motivo el capítulo será una fusión entre los códigos 
lingüísticos y puesta en escena de Ángel y Salvador.  
                                            
29 Federico Fellini. Fue un director de cine y guionista italiano. Es universalmente considerado como 
uno de los principales protagonistas en la historia del cine mundial. Ganador de cuatro premios Óscar 
por mejor película extranjera, en 1993 fue galardonado con un Óscar honorífico por su carrera. 
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Para ello, se aplican los conceptos contenidos en textos tales como El lenguaje, de Edward Sapìr, 
Elementos de semiología, de Roland Barthes, o El sociolecto de los escolares limeños, de Augusto 
Alcacer, entre otros. 
La estructura base para producir una película se encuentra en el guion cinematográfico, se parte de una 
estructura escrita-didáctica para poder desarrollar las escenas. En esta etapa de pre producción los 
guionistas están encargados de dar vida a los personajes, trabajan arduamente en las características 
móviles y dimensionales de los protagonistas y actores secundarios.  
Los personajes deben generar sentimientos de acercamiento e identificación con el público al que va 
dirigido el film.  En el caso de Ratas, ratones y rateros existe un contraste sociocultural entre Ángel y 
Salvador, el primero representa a los lugares marginales de la costa ecuatoriana, mientras que el otro 
personaje es la encarnación de un adolescente quiteño de clases social baja. 
La principal característica que diferencia a los dos personajes es el uso del habla, se podría decir que 
fueron estereotipados por accidente, ya que Sebastián Cordero declaró que únicamente trabajó con 
personajes de carne y hueso. Entonces, nunca tuvo la intención de crear estereotipos o arquetipos.  
Sin embargo, ya que poseen diferentes dialectos es nuestro deber explicar el uso de las palabras 
dialectales que se encuentran en el guion de los personajes. El dialecto es la forma de hablar según la 
ubicación geográfica de cada persona, entonces lógicamente dependerá de la clase social, el nivel de 
estudios, la postura ideológica-política y sobre todo de las condiciones socioeconómicas.  
En el presente capítulo podremos inferir con argumentos teóricos de manera más acertada si el film 
está construido narrativamente en base a las formas de expresión oral de los personajes principales. 
Pero, sobre todo estudiaremos el uso de los dialectos en la película.  
En el lenguaje no existe la propiedad privada así que es una riqueza sin dueño. Sin embargo, es 
importante entender los diferentes dialectos que se pueden utilizar en un mismo lenguaje para poder 
comunicarse. Invitamos al lector a que nos acompañe en este sondeo que permitirá entender de mejor 
manera los diálogos de Ángel y Salvador. 
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3.2 Lenguaje, lengua y habla: una aproximación teórica a la contracultura dialógica urbana 
3.2.1 Diferenciación básica 
El propósito de este estudio no es abundar en conceptos y clasificaciones sobre lo que son el lenguaje, 
la lengua y el habla, sino aplicar criterios sobre la contracultura dialógica urbana, la expresión verbal 
que transgrede, consciente o inconscientemente, las normas gramaticales, en un contexto en que los 
individuos a la vez transgreden las normas legales. Se excluyen de esta explicación los códigos o 
sistemas específicos como el Braile, lenguaje de señales y otras categorías que ameritarían enfoques y 
objetos de estudio diferentes al planteado en esta investigación. 
El interés en este apartado es plantear una explicación teórica básica sobre el código lingüístico 
empleado en la película Ratas, ratones y rateros, recordándose que la historia se desarrolla en un 
entorno urbano de criminalidad, que Crhistian León denomina “realismo sucio y violencia urbana”, 
para lo cual de inicio será necesario hacer una referencia breve al origen del propio idioma que las 
contraculturas urbanas alteran al elaborar sus mensajes, y es que según diversos autores, el latín vulgar 
(popular, hablado, de uso corriente), se fue distanciando del latín culto (oficial, empleado 
principalmente en comunicaciones escritas entre las autoridades administrativas del Imperio Romano), 
hasta configurar, junto con otras variaciones dialectales, idiomas independientes, pero siempre 
interactuando con los hablantes de otros idiomas. A esto se añade que según diversos autores, el 
castellano, en sus orígenes, fue además un código secreto empleado por hampones, prostitutas, 
apostadores y otros personajes típicos del bajo mundo  (DÍAZ Y DÍAZ, 1962; GRANDGENT, 1970; 
ROMERO, 2012). 
Entonces, con fines expositivos, se recuerda a grandes rasgos la jerarquía y clasificación de lenguaje, 
lengua, habla y dialecto, antes de ingresar en el punto de mayor interés para el estudio. Así, vemos que 
mientras el lenguaje, para algunos autores, “…En sentido general constituye una manifestación 
simbólica del hombre, resultado de su aptitud para representar objetos, ideas, sentimientos, fenómenos, 
etc., por medio de sonidos, señales y signos…”  (CANDA, 1999: 193), para otros “…es un método 
exclusivamente humano, y no instintivo, de comunicar ideas, emociones y deseos por medio de un 
sistema de símbolos producidos de manera deliberada”  (SAPIR, 1954). Es decir, el lenguaje es 
principalmente entendido como un producto social, que sólo es posible dentro de y para una cultura. 
Un individuo solo, aislado, es incapaz de adquirir un lenguaje que le permita comunicarse con otros 
seres humanos, particularidad que posibilita identificarlo como un sistema general de comunicación 
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entre individuos, comunidades y grupos humanos más complejos, y que incluye la comunicación 
verbal y no verbal. 
La lengua, asumida por diversos especialistas como sinónimo de idioma, es el “sistema convencional 
de signos y conjunto de reglas gramaticales por las que se rige su combinación y uso, propios de una 
comunidad”  (CANDA, 1999: 193). Es decir, se trata de la norma que se da al uso de los diversos 
signos empleados específicamente en un lenguaje verbal (hablado y escrito), de forma que pueda ser 
comprendido por la generalidad de sus hablantes. Otra definción identifica la lengua en los siguientes 
términos:  
“La lengua es una de las formas especificas del lenguaje. Su naturaleza es esencialmente oral; 
sin embargo al ser perpetuada por la escritura se convierte en idioma, medio de comunicación 
para los ilustrados y de marginación para los analfabetos. La lengua permite la comunicación 
entre los miembros de una comunidad idiomática la cual permite coincidir o no con los limites 
políticos y geográficos de un estado”  (ALMEYDA, 2010: 87). 
Esta especificación permite separar lengua de idioma, y puntualiza el valor en la lengua escrita, propia 
de las culturas que mantienen un legado escrito para las generaciones futuras. Sin embargo, las normas 
que regulan el uso de la lengua, tanto en su expresión oral como escrita, se ven alteradas por el uso 
frecuente de un segmento de la población, y eventualmente pueden admitirse variantes a un uso básico, 
como el término “cebiche”, que también se admite con la ortografía “seviche”, dependiendo de la 
región en que se emplee, siendo ambas formas correctas para la lengua escrita. 
El habla, en cambio, “…es la realización concreta, en un lugar y momento preciso, de un determinado 
código o lengua…”  (CANDA, 1999: 151), y también “…es el uso individual que cada persona hace de 
su lengua. En su caracterización intervienen la edad, el sexo, el estado de ánimo, la ocupación y tantos 
otros factores porque por ejemplo hay diferencias y de hecho se puede distinguir el habla de un 
hombre, de una mujer, de un adulto, de un sano, de un enfermo, etc.”  (ALMEYDA, 2010: 88). 
Por otra parte, “Saussure define el habla como el acto del individuo que realiza su facultad de lenguaje 
por medio de la convención social que es la lengua. Considera que el habla es una ejecución individual 
de la lengua, un acto individual de voluntad e inteligencia en el que Saussure distingue: 1) las 
combinaciones de los elementos del sistema que hace el sujeto hablante para expresar su pensamiento 
individual. 2) el mecanismo psico-físico que le permite exteriorizar estas combinaciones. Así lo social 
es atribuido a la lengua y lo individual al habla” (BIGOT, 2008). 
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Estas especificaciones permiten recordar que un grupo humano no es una sumatoria de individuos, sino 
individualidades pensantes, actuantes, creativos, y eventualmente también destructivos, que dotan 
dinamismo a la colectividad a la que pertenecen, en influencia recíproca individuo-sociedad-individuo. 
La comunicación verbal, sea oral o escrita, es esencial para el desempeño de las actividades cotidianas. 
Incluso un asalto sería impensable sin la mediación comunicacional. 
El dialecto, por último, según el Diccionario de la Real Academia Española, es el “Sistema lingüístico 
derivado de otro; normalmente con una concreta limitación geográfica, pero sin diferenciación 
suficiente frente a otros de origen común”.  
Miryam Yataco, por su parte, completa esta idea afirmando que “La definición de dialecto (utilizada 
por lingüistas) es que es una variante de alguna lengua. Todas las lenguas tienen variaciones dialectales 
o dialectos. El campo de la dialectología ha desarrollado mucho en los últimos años, por lo tanto las 
definiciones de dialecto también se han expandido”  (YATACO, 2008). Entonces, estamos, 
conceptualmente, ante una variación regional específica, pues como señala la misma autora, el 
castellano de Madrid no es el mismo que se habla en México, Lima o Caracas, e incluso, precisando 
más, tenemos el contexto temporal: el castellano que se hablaba el año 1930 puede parecerse, pero no 
será el mismo que se habla el año 2013 en Quito. 
Es en el contexto específico del dialecto que se producen las variantes específicas de grupos sociales 
determinados, denominadas jergas o argot, cuya explicación se da en los siguientes términos: 
“Jerga o argot. Se trata de modalidades de habla de grupos bien delimitados de la sociedad, 
como estudiantes, delincuentes, militares, etc. Por su motivación puede dividirse en: -de 
motivación lúdico-emotiva, como las de los estudiantes (naranjas = no; nos vidriamos las 
carátulas= nos vemos, etc.) o las jerigonzas; -de motivación ocultadora, que distingue a las 
jergas delincuenciales [ ... ] el tecnolecto y la jerga se diferencian del sociolecto en que, en 
general, están constituidos fundamentalmente por variantes léxicas y no por variantes de toda 
la estructura sistémica (fonética, morfosintaxis) como el sociolecto. Además, tecnolecto y jerga 
son formas idiomáticas marginales, usadas junto a la lengua general... "  (ALCACER 
MARTÍNEZ, 2001: 19). 
La aclaración de que las variantes reconocidas son sólo léxicas, no así de toda la estructura sistémica, 
es fundamental para  evitar confusiones, ya que la jerga o argot corresponde sólo a una porción 
definida, aunque dispersa, de un conglomerado humano. Entonces, en la película Ratas, ratones y 
rateros, se evidencia el uso de distintos términos comprensibles a nivel coloquial, pero que muchas 
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veces pueden perder sentido o alcance en la comunicación escrita, por cuanto muchos de estos 
términos son acompañados por gestos o actitudes de los dialogantes, con lo cual se completa el 
mensaje.  Si bien la comunicación no verbal no se constituye en el objeto del presente estudio, se 
considera importante mencionar este particular. 
3.2.2 La jerga como expresión de la contracultura juvenil 
La jerga, como se anotó en el subtítulo anterior, es una forma particular de comunicación, un código 
empleado por una parte de la totalidad social. Se reconocía su peculiaridad de romper parcialmente las 
reglas generales impuestas por la norma. No se trata, por tanto, de una disociación absoluta, lo que 
representaría crear una lengua distinta, sino sólo de la alteración de ciertos términos, sustituyéndolos 
por otros similares, o provocar cambios en la sintaxis normada. 
En Ratas, ratones y rateros se observan frases y expresiones tales como “mucho me estás pidiendo por 
esa cosa”, por “me pides demasiado por ese artículo…”; “yo que veo a los manes brother, han soplado, 
iban en carros…y los manes me han cogido por el parque del Seminario”, por “yo veía a todos esos 
sujetos ir a gran velocidad en sus carros [patrulleros], y los oficiales me aprehendieron a la altura del 
parque del Seminario…”, que resultan sólo una muestra de las alteraciones que se producen, al 
interferir dos o más idiomas en palabras sueltas, modificar la estructura interna de las frases, sustituir 
términos por otros, y demás. 
Estos cambios, que no son exclusivos de las denominadas “clases bajas”, que incluye en muchos casos 
a los delincuentes comunes, adquieren especial significado en dichos grupos, por desarrollarse en un 
esquema contracultural, que no busca necesariamente destruir la cultura oficial, externa, sino 
cuestionarla con los usos que sus individuos hacen de las normas de conducta, sujeción a la ley y 
también de la forma de comunicarse, y no sólo lo que a simple vista podría parecer: mantener una 
forma de comunicación secreta, que esconda el verdadero mensaje de aquellos individuos ajenos al 
proceso comunicacional específico. 
En este proceso, es fundamental la comprensión del choque generacional que se produce entre padres e 
hijos, maestros y alumnos, autoridad y ciudadano, y que polariza la dicotomía sujeción/rebeldía. El 
concepto de autoridad, por tanto, resulta neurálgico en este sentido. Felix Rodríguez apunta sobre el 
particular: 
“Mermados en poder e influencia, los adultos han ido perdiendo el principio de autoridad y 
otros valores que sustentaban el viejo orden tradicional. Se produce un fuerte rechazo del 
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pasado y adquiere valor todo lo nuevo, todo lo que suena a moderno, a vanguardia. Si hubo un 
tiempo en que la gente miraba a sus mayores como modelo a seguir en su forma de vida, sus 
modales, su lenguaje, a partir de ahora el mimetismo cambia de dirección y son los mayores 
los que imitan y pretenden parecerse a los jóvenes”  (RODRÍGUEZ GONZÁLEZ, 2006). 
Esta afirmación, desde luego, no es una constante, pero resulta importante analizar los hechos que se 
dan tanto en la película como en las actitudes de padres e hijos en la actualidad. Apenas comenzada la 
película, Salvador recibe la llamada de Ángel, y es su padre quien le pasa el teléfono. Al enterarse de 
las pretensiones del primo, el padre de Salvador inicia una serie de diatribas contra las maneras 
incorrectas de proceder, recordándole el robo en su última visita y afirma que es una mala influencia 
para el hijo. Entonces, de partida se observa una oposición entre las costumbres de Ángel y lo que el 
padre considera correcto, y el temor de perder terreno como modelo ante su hijo, en favor del 
cuestionado primo, se hace evidente en la reacción paterna. Eso, en relación a la película. 
En el entorno actual, en los hogares típicos del Ecuador, se observa un interés de los padres por 
adscribirse e imitar muchas costumbres de las nuevas generaciones, tanto en la forma de vestir, las 
palabras utilizadas, y fundamentalmente en los recursos tecnológicos (de forma especial, la 
computadora y el celular). De esta manera, la cita comentada, tiene su fundamento en el actuar tanto de 
padres como de hijos, y la ruptura del establishment, aludida por Rodríguez, se torna dinámica en los 
términos expresados por el autor, que complementa: “Lo joven adquiere así un valor inusitado del que 
nadie quiere desprenderse, reforzado aún más por unos medios de comunicación que hacen de espejo 
de la sociedad y nos devuelven nuestras propias imágenes”  (RODRÍGUEZ GONZÁLEZ, 2006). 
Lo “normal”, visto así, es todo lo socialmente aceptado o esperado. Lo normal es aprobado, aceptado. 
Lo anormal, es perseguido y sancionado, por el legal monopolio del Estado a ejercer violencia y 
castigo. Sólo los rebeldes se apartan de lo establecido, y en consecuencia, son sancionados  
(FOUCAULT, 1986). 
Planteados esos lineamientos, se requiere diferenciar las categorías “cultura”, “subcultura” y 
“contracultura”, ante lo cual se recupera el criterio de Bernal Herrera, quien afirma:  
“El término [contracultura], creado, o al menos diseminado, por Theodore Roszack, es  
altamente inexacto. Sea que le demos al concepto de ‘cultura’ su más amplia acepción 
antropológica (cultura como todo lo que hace el ser humano), sea que, siguiendo lineamientos 
freudianos, la concibamos como el conjunto de prácticas sociales que definen nuestras 
relaciones con los mundos externo, social e interno, es obvio que las ‘contraculturas’ son tan 
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culturales como la cultura dominante a la que se oponen. Pero el término pegó, así que lo 
usaremos aquí para designar lo que realmente son: culturas contestatarias”  (HERRERA, 
2006). 
Es decir, la contracultura no destruye la cultura que la concibe, sino que la cuestiona, pero dado que el 
término se acuñó y reforzó con el paso de los años, debe ser aplicado y comprendido como una de las 
muchas formas en que se interpela lo establecido.  
La subcultura, a su vez, contiene una definición ligeramente diferente a la contracultura, pero que en la 
praxis puede implicar un enfoque muy distinto al otorgado a la contracultura. Tania Arce Cortés 
plantea las siguientes precisiones sobre la categoría “Subcultura”: 
“Históricamente la subcultura se ha utilizado de tres maneras. La primera empieza a ser 
empleada (Pearson, 1994; Roberts, 1971) para describir un aspecto visual y un comportamiento 
que va a distinguir a los diferentes grupos. La segunda manera es cuando la Sociología 
americana, la Escuela de Chicago, la utilizó para hacer referencia a una teoría de desviaciones 
que involucraba a los integrantes con personalidad criminal. La tercera se localiza en 
Inglaterra, a mediados de los años ‘70, cuando surge el Birmingham Centre for Contemporary 
Cultural Studies (CCCS)”  (ARCE CORTÉS, 2008: 259). 
Esta precisión inicial apunta a la existencia no de una subcultura dentro de un conglomerado amplio, 
sino de diversas subculturas que se desenvuelven, y eventualmente entran en conflicto entre ellas. 
Ahondando su explicación, Arce Cortés señala: 
“El primer autor Stuart Hall, con su libro Resistence Throught Rituals, mostró el surgimiento 
de manifestaciones juveniles durante la posguerra en Inglaterra. Los ejes principales que utiliza 
Hall (2005) para estudiar el estilo y el surgimiento de estas manifestaciones son los conceptos 
marxistas como hegemonía, ideología, clase y dominación, de los cuales llega a una primera 
conclusión: la subcultura es una oposición social de la clase trabajadora. Una conclusión 
derivada del análisis de la postura marxista de la subcultura es verla como un grupo de jóvenes 
que se apropian de los objetos provenientes del mercado (teenage consumer), donde éste 
expropia e incorpora lo producido por ellos, lo cual los unifica como un producto de los mass 
media. A esto Hall (2005) lo denomina una relación dialéctica entre el joven y la industria del 
mercado”  (ARCE CORTÉS, 2008: 261). 
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Entonces, al igual que la contracultura, la subcultura se gesta principalmente entre grupos juveniles, 
pero se especifica sobre todo en la clase trabajadora, con un enfoque fundamental materialista histórico 
(marxista), y que participan del consumo cultural, pero con una deformación de la versión básica, 
anotando Cortés la estrecha relación que tendrían con los medios masivos de comunicación, 
principalmente la música. 
La contracultura, entonces, puede eventualmente partir de las subculturas que existen en un contexto 
específico, pero se manifiestan a través de diversos indicadores culturales, como la vestimenta, y 
principalmente la jerga, que es el caso que se expone en este estudio. 
Las jergas, es decir, todas las variedades lingüísticas diferentes a la lengua estándar, son 
frecuentemente usadas por los grupos sociales marginales. En el Cine de la Marginalidad, las jergas 
tienen el mismo uso que en la calle, son códigos lingüísticos al que no todo el público puede acceder 
porque no los entiende.  
Entonces, para dotar de fuerza a la historia de las películas de Cine Marginal, no es raro tener dentro 
del elenco de actores a personajes naturales, porque son los únicos que pueden trasmitir eficazmente 
mensajes en códigos dialécticos al espectador. “Dos años después del estreno de la Vendedora de 
Rosas, la mayoría de sus protagonistas, actores naturales, habían muerto en violentos incidentes”  
(LEÓN, 2005: 38). 
El uso de la jerga es abundante porque las historias y los personajes pertenecen a todos los espacios 
olvidados por las instituciones sociales. Las calles y barrios marginales tienen entre sus componentes 
principales códigos lingüísticos que les permiten comunicarse y entenderse al margen de las falsas 
promesas del Estado por mejorar sus condiciones de vida.  
Los términos usados en la jerga de grupos específicos en la vida cotidiana son temporales. A medida 
que trascurre el tiempo se generan nuevas jergas que sustituyen de inmediato a las formas de 
comunicación que en algún momento estuvieron de moda. Pero, si la jerga perdura por un largo 
periodo no definido en algún grupo social y se vuelve cotidiana se convierte en dialecto.  
Pareciera ser que sus formas de comunicación son un candado para que los demás, es decir, las 
personas de las sociedades educadas, no puedan entender este tipo de comunicación. Incluso, ninguna 
de las jergas consta en los diccionarios oficiales de la Real Academia Española. Por lo tanto, los 
contextos determinan las formas de comunicación.  
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3.2.3 Códigos lingüísticos en el Cine de la Marginalidad  
En el Cine de la Marginalidad es necesario ensamblar los diálogos de los personajes con un sentido 
que remita al espectador a escenarios olvidados por las autoridades de turno, es decir, cada película 
según su contexto social debe tener necesariamente códigos lingüísticos propios de los lugares en 
donde se desarrollan las historias de drama y ficción.  
El uso de dialectos es un elemento frecuente que se encarna en los guiones del Cine de la 
Marginalidad para lograr que existan lazos de afinidad entre el film y el público. En el proceso de 
elaboración del film los dialectos cumplen la función de hacer más verosímiles las historias que 
cuentan los directores de cine.  
La situaciones geográficas y socioculturales definirán los tipos de códigos lingüísticos que se van a 
utilizar en el rodaje de las películas. En tiempos de una posmodernidad acelerada “El Cine de la 
Marginalidad revela una serie de cambios históricos en el escenario cultural latinoamericano”  
(LEÓN, 2005: 35). 
Las situaciones comunicativas en el Cine de la Marginalidad tratan de representar realidades 
cotidianas de los lugares y sujetos olvidados. Sin embargo, con el uso frecuente de expresiones locales 
muchas veces el espectador pueda que no comprenda los mensajes orales que se manifiestan en las 
películas.  
Todas las formas de comunicación populares que se utilizan en este tipo de films no se encuentran 
dentro del léxico normativo de la Real Academia Española. El Cine de la Marginalidad de manera 
clara y sencilla se constituye en una trasformación del discurso cinematográfico comercial o 
hollywoodense porque no se rige por los cánones y estereotipos establecidos. 
Toda manifestación de códigos lingüísticos que desentonan con las normas gramaticales emanadas de 
la Real Academia Española, pasan a formar parte de las teorías sociales incomprendidas por las élites.  
El discurso implícito de este tipo de cine popular arremete de manera indirecta contra la cultura letrada, 
la cual en su afán de progreso ha hecho válido el dicho de Thomas Hobbes “El hombre es el lobo del 
hombre”30.  
                                            
30 Thomas Hobbes. Fue un filósofo inglés cuya obra Leviatán (1651) influyó de manera importante en 
el desarrollo de la filosofía política occidental. Es el teórico por excelencia del absolutismo político. 
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La oralidad que se practica en los lugares marginales de Latinoamérica es una representación real que 
sirve para expresar el descontento de miles de personas que sufren a diario las nefastas consecuencias 
de vivir en sociedades capitalistas. Los relatos de los films son el espejo de la intensidad de las formas 
de vida de los seres marginados.  
En la película Ratas, ratones y rateros, se aplica el uso de lo que se conoce en la formación de diálogos 
como el hibridismo,31 es decir, una normalización del dialecto en la lengua estándar, proponiendo 
insertos lingüísticos  regionales de los personajes Ángel y Salvador, cada uno de ellos representa 
simbólicamente desde su habla a una población determinada del Ecuador.  
Las trasferencia lingüística de los diálogos originales hacia los actores de películas de Cine Marginal 
no tienen normativa, es decir, si el elenco considera que se deben hacer ajustes se los realiza sin ningún 
inconveniente. Los actores que son elegidos en el casting en el proceso de pre-producción, deben tener 
como principal característica un aire de sujetos naturales para formar parte de la historia que se va a 
contar.  
La combinación de actores naturales, más la libertad con la que cuentan ellos para modificar los 
diálogos para que tornen verosímiles a la historia que pretende contar el director de la película, hacen 
del Cine Marginal un espacio para narrar contextos de los seres excluidos socialmente.   
El relato de los personajes de Cine Marginal “existe por fuera del discurso de la polis y la jurisdicción 
estatal”  (LEÓN, 2005: 36). Se trata del discurso de seres que viven en la miseria y el desencanto de la 
modernidad, muy parecido a la retórica de una crónica de vida bien realizada, en la que se rompe todo 
tipo de formalismos para decir la verdad.  
Uno de los principales recursos cinematográficos que se utiliza para filmar en el Cine Marginal, 
reiteramos es el de cámara en mano que sirve para registrar la incertidumbre del movimiento, 
característica de los seres marginales, que acompañada de los códigos lingüísticos propios de la calle 
forman el complemento perfecto para retratar escenas que el cine tradicional no podría exteriorizar.  
El uso de una lengua determinada siempre tiene una intencionalidad en los films. Usar dialectos que 
remplazan a diálogos comunes no es casual, todo obedece a los contextos de las películas de Cine 
                                            
31 Hibridismo: cualidad de híbrido, es decir, lo que corresponde a cualquier fenómeno social que 
contiene dos o más tendencias diferentes u opuestas. 
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Marginal.  Por ejemplo, el director de la película Rodrigo D No Futuro32, Víctor Gravilla, manifestó 
públicamente que la esencia de su film está relacionada directamente con los diálogos utilizados en el 
film.  
En su investigación de campo, antes de rodar la película el director de cine colombiano convivió en 
varios lugares marginales de Colombia, porque consideraba necesario formar parte de las periferias por 
un momento para realizar un producto de calidad visibilizando la forma de vida los lugares marginales.  
El mundo de la calle todas las reglas sociales establecidas se rompen, la cultura    underground no 
obedece a nada que esté fuera de su realidad, razón por la que el habla que se utiliza en estos círculos 
poblacionales lógicamente es diferente. Todas las lenguas están caracterizadas por rasgos diferentes 
según la clase social del hablante, entre más pobres o más pudientes sean las personas tendrán 
diferentes formas de expresarse oralmente.  
La función comunicativa que se expresa en las películas de Cine Marginal es clara para los semejantes 
de los personajes que actúan en el film, pero a la vez muy ajena para cualquier persona que viva una 
realidad diferente. No se puede entender los códigos orales simplemente mirando un film, para lograr 
este propósito el único camino es la convivencia.  
Si las películas de Cine Marginal tuvieran en su guion cinematográfico un lenguaje estandarizado 
perderían su esencia. El habla informal es imprescindible para que este tipo de films tengan un impacto 
que atente contra las formas tradicionales de hacer cine, las cuales ocultan las realidades sociales 
porque solo se preocupan de la espectacularidad y la ficción.  
Los códigos lingüísticos explícitamente muestran un realismo extremo de costumbres ansiedades y 
anhelos de los protagonistas, quienes para lograr verosimilitudes tras la pantalla violan todo tipo de 
normas gramaticales.  
Para muchos se tratará de un lenguaje artificial porque no están acostumbrados a los léxicos de la calle. 
Sin embargo, no existen dialectos normalizados que se encuentren institucionalizados, cada hablante de 
cualquier parte del mundo se apropia de los dialectos que utiliza para poderse comunicar.  
                                            
32  Rodrigo D No Futuro.  Es una película colombiana dirigida por el cineasta antioqueño Víctor Gaviria 
y protagonizada por Ramiro Meneses. Fue rodada en Medellín en 1990. 
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Los dialectos son totalmente auténticos y originales, porque forman parte de la identidad de quienes los 
generan. Además, en las realidades que se pretenden retratar a través del lente de una cámara, los 
dialectos son parte de los códigos de sobrevivencia de la calle.  
En el Cine de la Marginalidad, se visibiliza claramente que “las certezas que permiten estabilidad 
individual y social están ausentes”  (LEÓN, 2005: 37). La muerte va y viene a su antojo, el cementerio 
aguarda ansiosamente por un cadáver. Mientras que los directores del realismo sucio tienen bastante 
material para trabajar mostrando diferentes historias que conducen al sueño eterno.  
Ningún tipo de discurso social tiene validez en el cine de los olvidados más que el del lenguaje 
callejero. Los seres marginales son en esencia una constitución de dialectos, su forma de comunicación 
les sirve para, comer, robar, trabajar, mendigar, en muchos casos para vivir o morir.  
Los contextos de los films marginales, se inclinan por mostrar las variedades lingüísticas de los lugares 
más pobres de Sudamérica, no se puede suprimir ningún tipo de variedad lingüística porque se acabaría 
con la esencia del Cine Marginal, los directores que realizan este tipo de cine deben encontrar la forma 
de  insertar todas los dialectos imprescindibles en los en los guiones.  
Si se realiza el ejercicio de suprimir los dialectos de los lugares naturales en los que se desarrollan las 
escenas, directamente se produce un atentado en contra de la cultura a la que se pretende retratar en las 
películas, porque el registro lingüístico de los seres marginales es uno de los componentes más 
importantes que forman parte de su identidad.  
No existen compensaciones lingüísticas como en el caso del lenguaje formal, en el que se pueden 
sustituir alguna palabra por otras que sea sinónima. A pesar de que sí exista un discurso oral real y uno 
elaborado, tomando en cuenta que los segundos lógicamente pertenece a los guiones de las películas, lo 
más importante es que cada palabra que digan los personajes de los films sea un acierto de realidad.  
3.3 Guion Cinematográfico de Ratas, ratones y rateros 
El principal requisito para generar un guion cinematográfico es tener una creatividad fuera de la 
imaginación de los mortales comunes. La imaginación más una formación en estudios 
cinematográficos, sin duda alguna dará paso a un film de extrema solidez argumental.  
El guion cinematográfico del film Ratas, ratones y rateros fue elaborado esencialmente por Sebastián 
Cordero, un director de cine que comunica y expresa sentimientos de empatía entre los espectadores, 
por medio del lenguaje audiovisual. 
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Para que un conjunto de imágenes y sonidos tenga sentido en su combinación, es imprescindible que 
asuma una dimensión narrativa, por medio del guion cinematográfico. Ya estructurado el guión, se 
puede contar la historia que se desee trasmitir. 
La composición fotográfica, las cámaras, el montaje y las puestas en escena, combinadas con el 
formato forman en conjunto la producción del film. Claro está que los elementos mencionados son los 
indispensables, fuera de ellos existen muchos otros condimentos que son necesarios para rodar un film.  
El discurso cinematográfico de las películas por lo general en gran medida es armado en base a los 
diálogos de los personajes. Por esta razón es fundamental entender que quiere comunicar el director a 
través de los actores. Sin duda alguna esto determinará a qué género de cine pertenece el producto 
audiovisual y a que público está dirigido. 
El guion de la película es la clave para entender el film. Para pertinencia del estudio lo que interesa del 
guion fuera de la división de escenas y acciones es los diálogos de los personajes. Los códigos 
lingüísticos que utilizan Ángel y Salvador para comunicarse rompen con los estándares de los diálogos 
tradicionales.  
Según Francesco Casetti “el guion cinematográfico es la base para realizar la producción de un 
film”33. Por eso la importancia de indagar sobre el contenido de los diálogos, es decir, los dialectos y 
códigos lingüísticos utilizados en el guion Ratas, ratones y rateros.  
Los diálogos de Ángel y Salvador cumplen en su forma textual los parámetros de la industria 
cinematográfica. Por ejemplo el guion se escribe en minúsculas y con alineados normados. Pero, los 
actores que encarnarán a los personajes tienen la libertad de adecuar el guion según lo que se quiera 
comunicar, libertad compartida y autorizada por el director del film.  
Los diálogos por lo general obedecen a distintos patrones lingüísticos porque existen gran variedad de 
personas que son guionistas o directores cinematográficos. Sin embargo, en el Cine de la Marginalidad 
forman parte esencial de la construcción de sentidos. 
No es lo mismo escribir un guion para Cine Comercial que para Cine Marginal, la diferencia más 
notoria radica en que los códigos lingüísticos que se utilizan en la segunda forma de producir cine está 
                                            
33 Francesco Casetti. Profesor en el Programa de Humanidades y el Programa de Estudios de Cine en 
la Universidad de Yale. Se le ha descrito como el mejor analista de la enunciación cinematográfica. 
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estructurados en base a argots34 y dialectos propios de cada escenario en el que se va a rodar la 
película.  
El guion cinematográfico de Ratas, ratones y rateros es un canto a la libertad. Rompe los estereotipos 
establecidos de diálogos del Cine Comercial, para presentar una realidad cruda pero que demanda de la 
preocupación emergente del Estado, están pensados desde la pobreza.  
A pesar de que la marginalidad se encuentra presente en todas la sociedades. Los guiones de Cine 
Marginal se encargaron de ser los voceros de los seres olvidados. La exclusión social y discriminación 
de la que son víctimas millones de habitantes latinoamericanos por el momento es presentada en las 
salas de cine. 
Los diálogos utilizados en Ratas, ratones y rateros crean espacios intelectuales de reflexión. Los 
marginados no son seres inferiores ni superiores, su único pecado por el que la sociedad los sataniza es 
ser diferentes, vestir de otra forma, pensar, sentir y sobre todo comunicarse con códigos que rompen 
los paradigmas impuestos. 
El guion cinematográfico en el Cine de la Marginalidad al igual que en los documentales puede ser 
escrito o simplemente pasar a formar parte de la realidad, es decir, improvisar los diálogos según las 
circunstancias en las que se grabe. Esto no quiere decir que la historia pensada por el director cambie, 
al contrario tendrá mayor peso narrativo.  
Lorenzo Soler, crítico y teórico del cine, afirma que “las estructura general del guion cinematográfico 
no varía en su esencia por cambios que se realicen en la marcha de la filmación”35. Los nuevos 
diálogos que doten de espontaneidad y mayor impacto al film pueden ser agregados en las escenas en 
el momento adecuado.  
Las historia de Ratas, ratones y rateros cuenta con la retórica de Sebastián Cordero lo cual permiten 
que la narración de la película tenga un sentido irreverente de revelación contra la desigualdad social, 
razón por la que el guion es el arma fundamental para atentar contra la sociedad institucionalizada.  
                                            
34 Argot. Es el lenguaje específico utilizado por un grupo de personas que comparten unas 
características comunes por su categoría social, profesión, procedencia, o aficiones. 
35 Lorenzo Soler. Es un realizador de cine especializado en documentales. Ejerce la docencia 
realizada con su especialidad y es autor de varios libros sobre la misma temática. 
Su labor audiovisual abarca las facetas de director cinematográfico, director de fotografía en cine y 
video y realizador de video y televisión. 
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La herramienta idónea para producir cine de índole marginal es estructurar de manera categórica el 
guión. El guion cinematográfico de es el nexo armonioso entre el director y los actores, el cual va a 
permitir que se ejecuten con extrema solidez los films llenos de contenido protestante. Implícita o 
explícitamente las películas de Cine Marginal tienen cargado un contra discurso estatal. 
El guion cinematográfico de Ratas, ratones y rateros es similar a una crónica bien estructurada en la 
que las principales fuentes para la elaboración del producto son los protagonistas que vivieron en 
cuerpo presente el impacto de la calle. Sebastián Cordero logra captar la atención del espectador 
porque en su narración visual conecta perfectamente el cine con la realidad social.   
El film ecuatoriano busca que el espectador se conecte con la historia de inmediato, es decir, 
engancharlo para que siga la narración de la película concentradamente, como se hace en los 
documentales.  
Sin embargo es necesario aclarar que Ratas, ratones y rateros una producción de ficción que toma 
prestados elementos del Cine Documental36 en la logística de las escenas.  
El guion de la Ratas, ratones y rateros se encuentra en el espacio entre lo teórico y lo didáctico. 
Cumple con el estándar cinematográfico establecido para escribir guiones, pero su contenido es 
realmente lo que le otorga la característica diferenciadora en relación a otras películas de tipo 
comercial.  
Si bien toda la película contiene elementos para su ilustración, en este estudio se incluye solamente la 
descripción de la escena contenida entre los minutos 00:20:33 y 00:23:19 (véase subtítulo 4.1.3 
Transcripción textual de los diálogos…). En cuanto a las escenas que se podría considerar más 
relevantes, están aquellas en las que se produce la persecución en el cementerio (apenas iniciada la 
película), que suma el vértigo a la adrenalina propia de estas situaciones. La violencia se retrata de 
varias formas, pero son las palizas que dan o reciben sus protagonistas en diferentes momentos los que 
nos conectan con el concepto fílmico que explora la realidad de la delincuencia callejera. 
                                            
36 Cine documental. El documental es la expresión de un aspecto de la realidad, mostrada en forma 
audiovisual. La organización y estructura de imágenes y sonidos (textos y entrevistas), según el punto 
de vista del autor, determina el tipo de documental. Con frecuencia, los programas de ficción adoptan 
una estructura y modo de narración muy cercanas al documental, y a su vez, algunos documentales 
reproducen recursos propios de la creación de obras de ficción. 
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El consumo de drogas, apenas mencionado en algunos diálogos, pone al espectador ante una realidad 
que muchas veces resulta fácil negar o ignorar, pero que afecta a muchas familias e individuos, siendo 
los más afectados los niños y adolescentes. 
El sexo, que aparece en la primera escena de la película, no recibe mayor atención en el desarrollo de 
las acciones, sino que apenas resulta mencionado, de forma tal que la película se mantiene dentro de 
los cánones tradicionales y comerciales que la catalogarían como del género de drama. 
En la escena en cuestión, cuyos diálogos se transcriben y analizan en el capítulo IV de esta 
investigación, resalta el ángulo en contrapicado, que se emplea durante el diálogo de Salvador con 
Ángel en el baño, mientras este último se tiñe el cabello. Este efecto, que permite magnificar la 
dimensión de los personajes, permite además mostrar un lugar cotidiano en la vida de las familias, a la 
vez que presenta, alternativamente, la secuencia entre el perseguidor armado y la situación que se 
desarrolla en el baño, que deriva en un disparo accidental, pero que a la vez salva la vida de los 
protagonistas, sin que ellos lo sepan. 
3.3.1 Construcción de los personajes del film   
Los personajes principales de Ratas, ratones y rateros, Ángel y Salvador son adaptaciones 
guionizadas. Carlos Valencia37 y Marco Bustos38, fueron escogidos porque se incorporaban casi de 
manera natural a la historia de drama sub-urbano que cuenta Sebastián Cordero.  
En la calle solo se puede luchar para vivir, ahí no existe espacio para las pantomimas, si alguien quiere 
pasarse de listo tal vez no se lo cuente a nadie que lo hizo. Solo por medio de la actuación es posible 
irrumpir este espacio destinando a los sobrevivientes.  
Para elegir los personajes del film, primero se tomó en cuenta el contexto físico en el que se desarrolla 
la narración, es decir, los barrios sub-urbanos, lógicamente con paisajes llenos de desolación y pobreza.  
El ambiente dio la pauta para buscar actores que tengan características físicas y verbales de los 
ambientes underground de las ciudades de Quito y Guayaquil. 
                                            
37 Carlos Valencia. Es un actor de teatro, cine y televisión ecuatoriano. Obtuvo fama por su papel 
protagónico en la película Ratas, ratones y rateros, dirigida por Sebastián Cordero. En 1979 formó 
parte del grupo teatral La Trinchera donde se inició en la actuación. También formó parte del grupo 
teatral Mala Yerba. 
38 Marcos Bustos. Es un actor de teatro, cine y televisión ecuatoriano. Obtuvo fama por su papel 
protagónico en la película Ratas, ratones y rateros, dirigida por Sebastián Cordero. Actualmente 
trabaja independientemente con niños con síndrome de Down en Quito, Ecuador. 
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Ángel y Salvador están inmersos en el interior de la historia, y caracterizados por el criterio anagráfico, 
el cual “descubre la existencia de un nombre y una identidad claramente definida”  (CASETTI & DI-
CHIO, 1996: 174). Los nombres de los personajes fueron sarcásticamente elegidos porque Ángel, es un 
delincuente en potencia, que corrompe a Salvador, quien está totalmente perdido de las normas 
sociales.  
Sebastián Cordero, cumple satisfactoriamente con uno de los requisitos del lenguaje cinematográfico 
en la construcción de un film, es decir, que los personajes principales tengan un nombre propio, y 
gocen de la exclusividad de tomas en primer plano, resaltando que son uno de los elementos más 
importantes del film. 
 El resto elementos ambientales, simplemente pasan a ser parte de la conformación central de Ángel y 
Salvador, alrededor de estos dos personajes giran todas las locaciones, vestimentas, paisajes, y muchos 
otros los elementos que conforman la trama, es decir que están como trasfondo.  
Ángel y Salvador, interpretan sus guiones situados en un ambiente histórico real, en el cuál se visibiliza 
la pobreza y falta de oportunidades en el Ecuador. Además, el entorno y decorado de las locaciones, 
llenas de una soledad desamparo terriblemente violentas visualmente, hacen aún más verosímil la 
historia.  
Es muy importante tener en cuenta que los personajes son personas que cumplen un roll como actantes. 
En algunos casos, tienen un don trabajado académicamente para interpretar libretos, en otros, 
simplemente gozan de una naturalidad no institucionalizada, que los hace únicos y perfectos para 
actuar.  
Carlos Valencia y Marcos Bustos, fueron elegidos en el casting por la sencilla naturalidad con la que 
interpretaron el papel de Ángel y Salvador. Sin embargo, la característica física de cada uno de ellos, 
fue un soporte que los distinguía de su origen geográfico, un punto más a su favor para ser dueños del 
personaje. 
También, se constituyeron en sinónimo de perfección para la interpretación de los personajes, porque 
complementaban en pareja para interpretar los roles de personaje activo y pasivo. Ángel, fue la fuente 
directa de la acción, sumamente influyente en el comportamiento de Salvador, quien esperaba que su 
primo tome la iniciativa. 
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Los dos personajes expresan todo un mundo del diario vivir de los espectadores ecuatorianos, 
especialmente si la audiencia pertenece a los lugares marginales en donde se rodó la película, es decir, 
las grandes ciudades Quito y Guayaquil. Sin embargo, el sentido del film en toda su magnitud expresa 
la cotidianidad de Ecuador, y de Latinoamérica, porque representa al Cine de la Marginalidad.  
Otra manera de analizar a un personaje, consiste en “leer tanto su identidad como su actuación desde 
un punto de vista esencialmente abstracto”  (CASETTI & DI-CHIO, 1996: 183), es decir, no se 
examina el carácter ni el comportamiento, sino que pasa de cumplir un rol típico, a ser un elemento 
válido por el carácter que ocupa en la narración, y los aportes que realiza, para que esta se desarrolle.  
Entonces, el actante dentro de la producción cinematográfica, se vuelve el ejecutor de actividades 
dramáticas, es quien debe lograr cumplir sus metas a carta cabal como actor. El guion solo toma vida 
cuando la persona que está tras cámaras se consagra en la historia que quiere trasmitir el director. 
En el caso de Ratas, ratones y rateros, los actantes del film son Ángel y Salvador, cada uno de ellos 
constituyen un mundo individual y tienes sus propios objetivos de vida, Ángel quiere dinero, mientras 
que Salvador anhela ser como su primo. Al final de cuentas poseen características dimensionales y 
móviles diferentes muy bien logradas. 
3.3.2 Características dimensionales y móviles de Ángel  
En este subtítulo se describen las características físicas y psicológicas de los personajes, comenzando 
por Ángel, considerando que una persona no sólo tiene rasgos físicos que permiten su rápida 
identificación, sino que además tienen una serie de peculiaridades psicológicas que permiten una 
interpretación de su personalidad. 
3.3.2.1 Características dimensionales  
Físicas: es un adulto de mediana estatura, piel canela y su cabello está teñido con un color dorado 
exuberante. Su vestimenta está caracteriza por una camiseta del Barcelona39, posee jean y zapatos 
deportivos.  
                                            
39 Barcelona Sporting Club. Es un club deportivo de la ciudad de Guayaquil, Ecuador. Fue fundado el 1 
de mayo de 1925, por jóvenes españoles aficionados al Fútbol Club Barcelona y jóvenes ecuatorianos 
miembros de la "Gallada de la Modelo" que eligió al ecuatoriano Carlos García Ríos como el primer 
presidente de la joven institución. 
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La camiseta del Barcelona, equipo ecuatoriano de la costa, sitúa al espectador geográficamente sobre el 
origen de Ángel, además se resalta más su procedencia porque los costeños generalmente visten con 
jean y zapatos deportivos.  
Psicológicas: extrovertido, alegre y sarcástico. Y sobre todo muy optimista. 
Es un reflejo del estereotipo de un costeño de clase social baja. 
Psicosociales: Es un ex presidiario, de la clase social baja de Guayaquil. Se distingue en especial por 
su habla típicamente costeña. 
En base a este rasgo se trabaja enteramente en las ambientaciones del film. 
3.3.2.2 Características móviles 
Pragmático: Soluciona su necesidad de falta de dinero robando. 
Ético: Robar está bien según su moral, incluso busca especializarse en ese mundo. 
Hedonista: Satisface la demanda de sus placer cuando es necesario para él. Si quiere sexo va al 
prostíbulo y si quiere droga se arma un porro y lo fuma.                                           (ANEXO 3) 
3.3.3 Características dimensionales y Móviles de Salvador 
DIMENSIONALES 
Físicas: joven, de mediana estatura, piel canela, caracterizado por usar una chompa gruesa y gorra de 
lana.  
En la sierra ecuatoriana por el frío de la región, por lo general las personas usan chompas abrigadas, y 
en ocasiones gorras de lana, es un distintivo para resaltar la procedencia de Salvador.   
Psicológicas: tímido inocente, muy influenciable, y con muchas ganar de experimentar adrenalina en su 
vida.   
Es un personaje que durante el film le tiene como modelo a seguir a su primo.  
Psicosociales: Es un joven estudiante, de la clase social baja de Quito, que se distingue especialmente 
por su habla serrana, y dialecto de los barrios marginales de la ciudad.  
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MÓVILES  
Pragmático: No le gusta estudiar, ni que repriman sus actitudes, razón por la que renunció a la escuela 
y se marchó de su casa. 
Ético: Busca nuevas experiencias, a pesar de que roba, no se olvida de los valores morales que le 
inculcaron en un ambiente de familiaridad.  
Hedonista: Su placer radica en la conquista de Carolina, quien es su amiga, pero no sabe que él quiere 
formar una relación sentimental hasta que él se lo dice.  
(ANEXO 4) 
3.3.4 Proceso de constitución de los personajes 
Si comparamos a los personajes principales del film, podemos inferir claramente que se nota 
definitivamente la diferencia entre el costeño y el serrano, por todas sus características móviles y 
dimensionales. Además, el argumento del film se basa en una línea de distinción entre la cultura 
costeña y serrana, tan diferente pero a la vez cercana por las realidades sociales que se viven en el país.  
Sebastián Cordero, en una entrevista resalta que “en ningún momento tuvo la intención de formar 
estereotipos entre serranos y costeños, sino que desarrollo una trama con personajes de carne y 
hueso, con sentimientos y luz propia”40. Con estas declaraciones queda despejada una duda que 
muchas personas tenían.  
A pesar de las aclaraciones sobre las intenciones de la formación de personajes por parte del director 
ecuatoriano, se puede deducir sin mayor problema que Salvador es un modelo de los jóvenes de los 
años 90 de la clase social baja de Quito, mientras que su primo Ángel, es el típico costeño de los 
suburbios de Guayaquil que vive al diario sin importarle en absoluto el futuro.  
Carlos Valencia, dice que “Ángel es mitad de ficción y mitad de realidad porque si no fuera actor ya 
estaría tres metros bajo tierra”  (CORDERO, 2010: 24). El actor manabita pone énfasis en esta 
declaración, porque vivió en carne propia el papel de un sujeto marginal dedicado a la delincuencia en 
su natal Manta. Por esta razón, quizá es que se pueda apreciar una naturalidad desbordante y 
encantadora de Carlos, para interpretar el papel de Ángel.  
                                            
40 Declaraciones de Sebastián Cordero en una entrevista realizada por Rodrigo Aguilar, para la revista 
Fancine en 1998. 
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A Marco Bustos, quien interpreta a Salvador, en cambio, unos meses antes del rodaje de Ratas, ratones 
y rateros, realizó una obra de teatro, con un papel parecido al del film de Cordero, Sin embargo, él dice 
que “para construir al personaje lo hizo desde la individualidad que requería el director”  
(CORDERO, 2010: 27). 
Para tener una mejor referencia sobre el trabajo que realizaron Carlos Valencia y Marcos Bustos, 
presentamos un fragmento de una entrevista realizada por Rodrigo Aguilar A.  
(…)Ángel es un guayaquileño signado por una forma de vida que se ve en el país. Ha 
estado en la cárcel y viene a Quito a refugiarse. Quiere tener plata, porque tiene deudas. 
Tiene muchas motivaciones, pero la realidad es tan contundente y pesada, y él tan 
pesimista, que se va hundiendo. Al final queda desarticulado”.  
Mientras que Salvador, “es tímido, fuerte, quieres ser rebelde, está encontrando salidas. 
Como cuando uno quiere aprender algo, empieza a entrar, entra, entra…y de repente se 
cae. Y son muy buenas estas caídas para ir aprendiendo  (Revista Fancine, 1998).  
3.3.5 La Realidad de los seres marginales  
Los seres marginales parecen vivir en una prisión abierta, es decir, el mundo de la calle está rodeado 
por las rejas puestas por la modernidad capitalista. El poder quita o impone leyes para mantener un 
orden social, razón por la que todos aquellos que no estén dentro de las normas establecidas son los 
discriminados. 
Actualmente, los movimientos contraculturales de los que también forman parte los seres marginales 
han pasado a ser parte del capitalismo acelerado. Todos estos grupos de personas que manifiestan su 
oposición al sistema que los domina, por el momento están en la mira de las grandes trasnacionales.  
“Las nuevas tecnologías de la comunicación, la cultura posmoderna y la sociedad multicultural han 
logrado elaborar productos selectivos del capitalismo global para los consumidores de las periferias”  
(LEÓN, 2005: 73). Y por consecuencia de esto las culturas contestarías ya no se revelan ante el poder.   
La cultura hegemónica está apoderándose de los lugares periféricos para explotar su precaria 
economía, volviéndose más ricos y empobreciendo más a los lugares marginales.  Su estrategia es 
simple todo obedece a un bombardeo publicitario del producto que deban vender. Una vez 
posicionados en el mercado no hay poder humano que los desaloje.  
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Por esta razón muchos espacios marginales pasan a formar parte del consumismo que ha generado el 
capitalismo en vigencia, perdiendo su esencia, es decir, la característica que los diferenciaba del resto, 
su llamada rebeldía ante el poder. El paraíso de los marginales es el bajo mundo, y el capitalismo 
pretende adueñarse de su espacio. 
La exploración de conflictos culturales genera espacios institucionalizados como el cine, que sirven 
para mostrar la realidad en la que viven los seres marginales. Sin embargo, los films no escapan a la 
idea de lucrar a través de sus productos audiovisuales, pero hay que rescatar que de todo este proceso 
se visibiliza a los olvidados.  
El cine que retrata los espacios y las vivencias marginales genera un discurso opuesto a los films 
hollywoodenses, más que entretenimiento se vende la idea de reflexión. Además, está dirigido a un 
público joven, sin que esto quiera decir que no lo pueden consumir los adultos, incluso los niños 
también forman parte del público, pero con una supervisión de alguien que los oriente y les explique el 
contenido del producto que están observando. 
Por ejemplo en el film Ratas, ratones y rateros se problematiza la marginalidad sin estigmatizar a los 
protagonistas. “Presentan a las subculturas de la calle no como algo ajeno y lejano sino desde su 
interioridad”  (LEÓN, 2005: 73). En el film se muestran escenas en las que lo lujoso está lejos de la 
salvación.  
La vida de los seres marginales es muy parecida a la vida de los citadinos. La diferencia tal vez radica 
en que los seres de la calle viven felices sin necesidad del dinero, mientras que los otros viven 
sufriendo a pesar de tener capital. Eso muestra el cine de la marginalidad vidas discordantes.  
A pesar de que a través del cine se pueda retratar la marginalidad.  Los seres de la calle son los 
protagonistas de sus propias vidas. En un espacio donde los tapujos no tienen lugar porque se niega la 
entrada a todo tipo de persona que tenga una sobrecarga del discurso estatal, es decir, un discurso 
hipócrita en el que se dice una cosa pero se hace otra. 
Los seres de las calles hablan claro, en los barrios marginales las cosas son blancas o negras no hay 
matices. Quién no cumple con esta regla tan simple en su lectura pero difícil de aplicarla tiene sus días 
contados en la vida terrenal. Es por eso que los olvidados tienen su propia identidad al margen de la 
ley.  
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Al parecer el discurso moderno borra a los marginales del mapa, pero en la cotidianidad de la calle a 
nadie le interesa que es un discurso, razón por la que los conceptos académicos no tienen cabida en 
estos lugares, produciéndose así un efectos adverso, es decir, los que pretenden anular resultan 
anulados.  
La cotidianidad en la calle habla por su propio peso. La característica de los habitantes de la noche es 
ser nómadas. Los seres marginales parecen cobrar vida pasando las seis de la tarde, hora en la que las 
grandes ciudades las personas salen de sus trabajos y apagan sus para ir a descansar.  
Mientras tanto las nubes empiezan a teñirse de gris y las metrópolis automáticamente se sugestionan 
por el peligro que implica no formar parte del círculo de marginales. Las personas de la calle para 
sobrevivir necesitan cumplir una de las necesidades básicas del ser humano, nos referimos a la 
alimentación. Tienen que buscar comida sin importar las acciones que tengan que realizar para cumplir 
este propósito, es por esta razón que todo su estilo de vida tiene de aliada a la delincuencia y las 
drogas.  
Es fácil para una persona que tenga trabajo decir que hay que trabajar para vivir, pero los que no tienen 
una fuente de empleo no entienden la racionalidad de los otros sujetos. Por consecuencia de lo 
mencionado lo que resta es robar o morir. El sistema del capitalismo no ha planteado una mejor 
solución. 
La cultura oficial siente que los seres abyectos atentan contra sus espacios sociales, basta mirar 
cualquier acto de huida que realizan los letrados, cuando algún ser que habita en la calle se aproxima a 
unos cuantos metros para afirmar esta hipótesis, porque son personas que “permanecen invisibilizados 
por las instituciones sociales y provocan una perturbación del discurso totalizante e integrador del 
Estado y la nación”  (LEÓN, 2005: 76). 
Entonces, los seres marginales son los encargados de desestabilizar el discurso social integrador del 
Estado. La identidad nacional, el concepto de ciudadanos y de sujetos no existe en el mundo de la calle, 
quizá por eso pareciera ser que los olvidados no tiene derechos ni obligaciones a respetarse o ser 
cumplidas.  
Las paradigmas vigentes en el siglo XXI que ensalzan el discurso discriminador de a poco van 
desapareciendo, aparentemente los ciudadanos cada día toman conciencia de que son gobernados por 
personas que solo buscan lucrar en el actual modelo capitalista. Quien en verdad arremeten contra este 
modelo global son los seres marginales que sobreviven si ayuda de los Estados.  
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Los medios de comunicación se encargan de afirmar y sustentar la terrible violencia que existe en la 
calle, a través de los mal llamados espacios de crónica roja, los ciudadanos que tienen televisión en su 
casa pueden mirar los videos sangrientos en los cuales los protagonistas son los seres marginales, por 
lo general sicarios que escapan de la ley.  
Las historias de los seres marginales están construidas en base a relatos criminales y obscenos 
protagonizados por personajes satanizados socialmente. Sin embargo, el cine de Sebastián Cordero, 
Víctor Gaviria, Alejandro González Iñarritu41, entre otros visibilizan la dura cotidianidad de los 
marginados a diferencia de las crónicas de televisión que juzgan la vida de los olvidados.  
Glauber Rocha, cineasta brasilero sostiene que “cuando el cine muestra de manera abrupta la cultura 
del hambre y la miseria vivida en Latinoamérica desestructura el orden discursivo”42 impuesto por el 
sistema. El capitalismo ha ganado un enemigo más gracias al llamado séptimo arte.  
El cine que fotocopia la realidad de los marginados es capaz de poner en escena a la violencia en la 
calle y en el hogar. Porque las historias de vida que desarrollan los seres desamparados también tienen 
lugar en la llamada sociedad letrada. Los delincuentes y los altos ejecutivos tienen sentimientos, 
pueden sufrir o alegrarse, la única diferencia es el dinero, la idea de acumular impuesta por la 
modernidad.  
Los seres abandonados por las sociedades tienden a usar la violencia como su arma de defensa ante la 
autoridad y las reglas fijadas por los Estados. Mientras que los que han nacido en cuna de oro se 
defienden en base a la retórica de la jurisprudencia. 
Lo cierto es que en la calle es nula la ley, mientras que en las sociedades contaminadas por la 
modernidad las faltas cometidas en contra de los derechos o las obligaciones tienen sanciones penales. 
Los seres marginales viven al margen de las leyes porque para ellos el concepto de instituciones 
públicas de seguridad social simplemente no existe. 
                                            
41 Alejandro Gonzáles Iñárritu. Es el primer director de cine mexicano nominado por la Academia de 
Ciencias y Artes Cinematográficas de Hollywood y por la Director's Guild of America (DGA) como 
Mejor Director. Ganador del premio como Mejor Director en la edición 2006 del Festival Internacional 
de Cine de Cannes. Sus cuatro películas: Amores Perros (2000), 21 Gramos (2003), Babel (2006) y 
Biutiful (2010), han sido aclamadas por la crítica a nivel mundial, incluyendo diez nominaciones al 
Óscar. 
42 Glauber Rocha. Fue un influyente director de cine brasileño, actor y guionista, conocido sobre todo 
por su película Deus e o Diabo na Terra do Sol de 1964. 
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3.4 Principios aplicados en el análisis de Ratas, ratones y rateros 
Considerando que una película es la materialización de un guion literario, primero, y uno técnico, 
después, se requiere un análisis estructural del relato, para lo cual  CASETTI & DI CHIO (1994) 
plantean el análisis considerando los siguientes tres elementos:  
• Los acontecimientos: cuando sucede algo.  
• Los personajes: los individuos, animales o cosas a las que les sucede algo. 
• La transformación: cuando el suceso cambia poco a poco la situación. 
Estos elementos, que se dan en la estructura general del film que se analiza, dan paso a otros más 
específicos, según se desarrolla el relato. A los mencionados, convendría añadir los diálogos, que son 
propios de los personajes, según se den las situaciones, y se constituirán en el eje central de discusión 
en este estudio. 
3.5 Uso del habla en la película Ratas, ratones y rateros 
El habla es el uso particular que da cada hombre a su lengua, razón por la que para comunicarnos 
debemos entender el contexto social del hablante. Si no podemos interpretar el habla de un lugar 
determinado tampoco tendremos acceso a su cultura. Por lo tanto, no entenderemos obras de arte, 
películas, libros, gastronomía, música, etc.  
“La preocupación por el lenguaje establecido es una forma de complicidad con el medio en que ese 
lenguaje nace una forma de complicidad con la estabilidad del medio social” (BARTHES, 1965: 7). 
El oyente y el hablante son imprescindibles para que existan lazos de comunicación. Sin embargo, es 
indispensable que el mensaje que se va a trasmitir sea entendido por quien lo va a recibir, de lo 
contrario la comunicación sería nula.  
No hay emisor sin receptor, pero debemos tener claro que el apelativo de receptor se lo otorga a los 
sujetos que pueden descifrar los mensajes. Los mensajes son generados desde el lenguaje oral, escrito o 
gestual. Cuando se genera un mensaje lógicamente algún receptor lo captará.  
Sin embargo, en los diálogos de la película es común encontrar códigos dialécticos, propios del habla 
de los personajes principales: Ángel, costeño y Salvador, serrano que podría dificultar el entendimiento 
de los espectadores especialmente si no pertenecen a los círculos de la cultura popular ecuatoriana, en 
donde es común escuchar un tipo de habla como el que se manifiesta en el del film.  
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En el lenguaje no existe la propiedad privada, todo está socializado. El director de la película no tiene 
la posibilidad de interactuar con los espectadores, porque al producto fílmico se lo estrena tal cual 
como está. Es importante tomar en cuenta lo mencionado, porque en cambio en un conversación 
común de persona a persona, los sujetos tienen la posibilidad de establecer un diálogo común para 
entenderse, tomando términos del destinatario.  
Entonces, los receptores que no entienden los mensajes del a película claramente se convierten en una 
especie de criptoanalistas, es decir, descifradores de mensajes que fueron generados para ellos. Una de 
las posibilidades inmediatas es que pertenezcan a otro contexto, en el que se habla la misma lengua 
pero con diferentes códigos lingüísticos.   
A pesar de que los códigos lingüísticos utilizados por Ángel y Salvador se vuelvan cada vez más 
extraños, a medida que avanza el film, siempre los diálogos guardan un grado de relación con las 
imágenes, de esta manera se facilita el entendimiento de la historia para los espectadores.  
Los cambios del sistema lingüístico tradicional hacen que las palabras sufran mutaciones. Citemos un 
ejemplo didáctico y simple, pero de mucha ayuda para la investigación. En varias escenas de la 
película Ratas, ratones y rateros, Ángel le dice a su primo Salvador, familiassss43, refiriéndose a que 
tienen un parentesco, en este caso la palabra familia conocida en el contexto social ecuatoriano, sufrió 
una mutación. Sin embargo, es entendible el mensaje.  
La explicación que para las diferentes características sociales de habla y escritura es sencilla. Roland 
Barthes, dice que “por el solo hecho de que existe sociedad, cualquier uso se convierte en signo de 
este uso”  (BARTHES, 1965: 27). Entonces, las hablas de la lengua están contempladas dentro de los 
signos estandarizados o rezagados del lenguaje formal y social.   
El habla que utiliza Ángel en sus diálogos es propia de la costa ecuatoriana, mientras que Salvador 
utiliza un habla típicamente de Quito. Pero, lo que facilita el entendimiento de los mensajes es el 
acompañamiento visual, porque si no se entiende lo que hablan se puede observar escenario en donde 
se encuentran, lo cual necesariamente se constituye en un indicio para entender la escena.  
Según estudios semiológicos realizados por Roland Barthes, quienes tienen mayor posibilidad de 
entender los códigos lingüísticos nuevos son las generaciones intermedias. Ratas, ratones y rateros, fue 
                                            
43 Familiassss. Código lingüístico utilizado para referirse a un familiar, comúnmente usado en la costa 
ecuatoriana. 
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estrenada a finales de 1999. Entonces se puede inferir que todos los nacidos desde el 2000 al 2010, 
tendrán una mayor claridad para interpretar los diálogos y dialectos del film.  
El habla se aprende en la cotidianidad porque las lenguas son isomórficas, es decir, que subyacen a sus 
estructuras unos principios comunes. Cada lengua tiene una historia y estructuras únicas, por lo tanto, 
todo tipo de habla es válido, el problema radica en que no todas las personas hablan la misma lengua, 
ni utilizan el mismo habla para comunicarse.  
Es imposible encontrar leyes universales que determinen una sola forma hablar. Las palabras que se 
utilizan en cualquier idioma para comunicarse obedecen a un contexto determinado. El léxico que 
utilizan los personajes de Ratas, ratones y rateros, es totalmente ecuatoriano, pero es un lenguaje que 
predomina comúnmente en las personas de clase social baja, también conocidos como seres 
marginales.  
La situación atmosférica no define la lengua que se hable, sino que existen otros factores de peso como 
la clase social, relacionada al estatus económico, lo que hace que las personas se entiendan de 
diferentes maneras. Por esta razón la burguesía adopta una forma de comunicarse escrita, oral y gestual 
más estilizada supuestamente que la lumpen. Cuando se estereotipa el habla existe una descriminación 
social hacia el otro.  
Si en primera instancia no se entienden los códigos lingüísticos utilizados en los diálogos de Ratas, 
ratones y rateros, las personas inconscientemente apelan a la traducción intralingüística o 
reformulación, es decir, interpretan los signos verbales mediante otros signos. Por ejemplo si Ángel 
dice familiassss, y no le entienden porque tiene algunas letras “s” extras, se asocia el significado a la 
palabra “familia”, y de esa manera se puede comprender lo que dijo.  
La facultada de hablar una lengua determinada, implica que se pueda entender de manera más fácil 
ciertos dialectos que se utilicen en un mismo contexto. El vocabulario empleado se vuelve más 
digerible para los nacionales que para los extranjeros.  
Si las personas originarias de un lugar no entienden su propio dialecto, se puede utilizar traducciones 
literales, tomando en cuenta algunas estructuras léxicas del mismo lenguaje. Sin embargo, 
naturalmente la atención de los hablantes y de los oyentes nativos estará concentrada en su código 
verbal.  
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Los espectadores de Ratas, ratones y rateros, cumplen con el rol de recodificar interpretativamente los 
diálogos que escuchan el trascurso del film, el guion cuenta con una amplia variedad de dialectos 
nacionales. Como base primordial para interpretar los nuevos códigos, los hablantes toman en cuenta la 
semejanza fonética de las palabras. 
Además, los códigos lingüísticos gozan de un complemento icónico visibilizado en las locaciones de la 
película y la forma de vestir de los personajes. De esa manera se hace más asimilable entender el film 
en todo su esplendor. En todo caso “no hay sentido que no esté nombrado, y el mundo de los 
significados no es más que el mundo del lenguaje”  (BARTHES, 1965: 14). 
3.6 Los dialectos en la película Ratas, ratones y rateros 
“La fotografía es verdad. Y el cine es una verdad 24 veces por segundo"44. 
(Jean Luc Godard). 
Existe una entidad intermedia entre la lengua y el habla llamada idiolecto. El idiolecto es “el lenguaje 
hablado por un individuo en el ámbito entero de sus costumbres en un momento determinado”  
(BARTHES, 1965: 25). Cuando se habla con cualquier persona siempre se intenta más o menos hablar 
su lenguaje, específicamente su vocabulario.  
Sin embargo, en la película Ratas, ratones y rateros, la comunicación con el receptor no es directa. El 
film es un producto elaborado, razón por la que el espectador no puede intervenir con los actores, 
produciéndose de esa manera una comunicación sin respuesta inmediata.  
En el lenguaje la propiedad privada no existe, y por lo general las palabras del idiolecto no están 
institucionalizadas. El dialecto es útil para designar las realidades. Para entender el uso de dialectos 
didácticamente podemos remitirnos al guion de la película Ratas, ratones y rateros en este 
encontraremos muchas palabras que obedecen a una comunicación del mundo marginal.  
La lengua que se utiliza en el film está formalizada, pero los dialectos no. Es por eso que Ángel y 
Salvador se comunican con jergas propias de su lugar natal, Guayaquil y Quito, las cuales para muchos 
espectadores serán totalmente desconocidas. A este motivo obedece la importancia de la presente 
investigación.  
                                            
44 Jean Luc Godard. Es un director de cine franco-suizo. Cultiva un cine creador, vanguardista, pero 
accesible en su conjunto. Es experimental respecto al montaje considerado clásico, a la vez 
caracterizado por su acidez crítica y por la poesía de sus imágenes. 
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En los sistemas que tienen relación con la sociología de la comunicación de masas como: cine, 
televisión, publicidad, etc., los sentidos se generan en base a las imágenes y los sonidos. En estos 
campos es prematuro establecer diferencias entre lenguaje y habla, porque los productos elaborados 
por los medios de comunicación en la mayoría de casos son pensados para la comercialización.  
En el lenguaje cinematográfico los mensajes en los productos no necesitan de sus públicos para la 
elaboración de los films, es decir, el espectador solo cumple el rol de observar las películas, pero no 
participa activamente en ellas.  
La lengua tiene un conjunto extenso de reglas, mientras que “las hablas vienen a situarse bajo estas 
reglas y son prácticamente infinitas”  (BARTHES, 1965: 35). Sin embargo, el universo de dialectos 
con los que la gente se comunica cotidianamente a diario son más que las reglas de la lengua y el habla 
juntas.  
Entonces, para entender la producción cinematográfica de un contexto social determinado es 
indispensable saber acerca del uso de sus dialectos, que se constituyen en códigos a descifrar, ya que 
no todas las personas gozan de un bagaje cultural que permita identificar en primera instancia todos los 
usos de dialectos que se puedan presentar en un film, en este caso en la película Ratas, ratones y 
rateros.  
El español es una lengua muy rica en dialectos y variedades lingüísticas. Con este estudio intentamos 
analizar los dialectos usados en los diálogos de la película Ratas, ratones y rateros para explicar el 
habla que se utiliza en el film, y de esta manera saber si la película tiene un sentido específicamente 
desde el lenguaje oral.  
En el caso del film del director ecuatoriano Sebastián Cordero, se utiliza la lengua y los dialectos en la 
comunidad lingüística del cine. El dialecto de los guayaquileños de zonas marginales está representado 
por Ángel, quien complementa su oralidad con la expresión quinésica. Mientras que los dialectos de 
los quiteños de barrios culturas marginales discriminadas por la sociedad están encaramados en 
Salvador, quién es eufórico pero poco expresivo gestualmente.  
El uso de las palabras dialectales de Quito y de Guayaquil, en el contexto de la película gozan de total 
libertad. Pero, al mismo tiempo adquieren un significado simbólico porque el habla es aceptada por la 
mayoría de los espectadores del film, y satanizada por otra gran parte de espectadores. 
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El uso del habla depende de la conducta social, razón por la que la etnografía es un componente 
determinante para caracterizar los diálogos de los personajes Ratas, ratones y rateros, es decir, si 
contextualmente el director de la película hubiera querido realizar película de corte hollywoodense, las 
locaciones y los actores hubieran tenido otras características móviles y dimensionales, y por 
consecuencia de ello los diálogos y los actores. 
El sistema de habla en la película Ratas, ratones y rateros, se distingue por depender del 
comportamiento social, político, económico y religioso de Ángel y Salvador. Parte de esta afirmación 
está implícita en el film, lo visible y que se explica por sí mismo dado el contexto de la película es que 
se trata de personajes socialmente estigmatizados. 
Los patrones que organizan el uso del lenguaje en el film son en definitiva el económico y el social, 
razón por la que las locaciones de la película se desarrollan en ambientes pobres y marginales, 
agregándoles el plus de que no son escenarios montados sino reales, en los cuales el drama se 
desarrolla de manera verosímil.   
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Compendio del capítulo 3.  
Sebastián Cordero demostró su capacidad para elaborar guiones en la película Ratas, ratones y rateros.  
A pesar de que en el país existe una discriminación social entre personas de región Costa y de la Sierra, 
el director ecuatoriano pudo contrastar las dos culturas a través del lente de una cámara.  
Estas culturas pudieron disfrutar de la película sin la necesidad de generar sentimiento de rivalidad. El 
discurso cinematográfico del film sitúa a los dos personajes como seres con virtudes y defectos, que a 
pesar de vivir en condiciones socioeconómicas precarias buscan la manera de salir adelante.  
Por tratarse de seres marginales, a lo largo del film cargarán con el estigma de la violencia y 
delincuencia, razón por la que entre las características constitutivas de sus roles siempre estarán 
presentes en sus diálogos formas dialectales de comunicación, es decir, códigos que les permitan 
comunicarse.  
Es sabido que en la calle la comunicación no está institucionalizada, existen miles de palabras que no 
son reconocidas oficialmente por la Real Academia Española, lo cual permite que los seres marginales 
y de estratos sociales bajos puedan tejer conversaciones al margen del entendimiento de un ciudadano 
común.  
Sin embargo, uno de nuestros objetivos de estudio está enfocado en poder realizar una investigación 
que permita la explicación y entendimiento de los códigos dialectales. Principalmente con la teoría de 
Roland Barthes, trabajando con su libro Elementos de la semiología. Sin embargo con el libro de 
Casetti y Di-Chio, llamado Como analizar un film entenderemos la construcción y desarrollo del guión 
cinematográfico en base a los personajes Ángel y Salvador.  
 A pesar de que es posible descifrar esta forma de comunicación, el cine no cuenta con una herramienta 
metodológica que permita la disección de las formas de expresión oral en las películas. Razón por la 
que en el cuarto capítulo aplicaremos un método de análisis experimental llamado SPEAKING de 
Hymes para entender el uso de algunas palabras dialectales presentes en la película. Pretendemos 
encontrar una herramienta que facilite el entendimiento algunos dialectos insertos en el film.  
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CAPÍTULO IV 
 
 
EL MÉTODO SPEAKING DE HYMES 
 
4.1 INTRODUCCIÓN 
"Un científico debe tomarse la libertad de plantear cualquier cuestión, de dudar de cualquier 
afirmación, de corregir errores"45 
(Julius Robert Oppenheimer). 
Oppenheimer lo dijo todo. En el presente capítulo utilizaremos toda la teoría descrita en las anteriores 
hojas para aplicar el Modelo SPEAKING de Hymes, en una escena clave de la película Ratas, ratones 
y rateros con el objetivo de diseccionar las palabras dialectales y describir su significación. 
El modelo SPEAKING de Hymes, servirá para identificar los distintos elementos sociolingüísticos del 
contexto social visible en la película, porque es un instrumento de conexión crítica entre el lenguaje y 
la forma de pensar. Los diferentes patrones lingüísticos moldean distintas maneras de reflexionar 
pensar y actuar por este motivo es de suma importancia entender cada una de las palabras presentes en 
la película Ratas, ratones y rateros.  
La interacción lingüística entre Ángel y Salvador está estructurada en base a códigos dialectales, razón 
por la que no cualquier persona puede acceder a los registros de comunicación que se generar en la 
película. En el Ecuador existe poco o nada de material bibliográfico sobre el análisis de los dialectos en 
el cine nacional, así que pretendemos experimentar científicamente, aplicando un método de análisis 
discursivo en una escena de la película.  
Dell Hymes, afirma que “para hablar una lengua correctamente, no sólo se necesita aprender su 
vocabulario y gramática, sino también el contexto en que se utilizan las palabras”46. Sin embargo, el 
                                            
45 Julius Robert Oppenheimer. Fue un físico estadounidense y el director científico del proyecto 
Manhattan. Durante la Segunda Guerra Mundial para ser de los primeros en desarrollar la primera 
arma nuclear en el Laboratorio Nacional de Los Álamos, en Nuevo México, Estados Unidos. 
46 Dell Hymes. Fue un sociolingüista, antropólogo y folclorista, cuyo trabajo se ocupó principalmente de 
las lenguas del Pacífico Noroeste. 
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contexto ecuatoriano es enorme, y las formas de comunicación se generan de distintas formas según el 
origen de cada una de las personas.  
El español es una lengua muy rica en variaciones lingüísticas. Los diálogos de la película estás 
construidos en base al lenguaje codificado se utilizan los seres marginales en las calles. Debemos 
entender la forma de comunicarse de los seres olvidados, porque lo queramos o no forman parte la 
sociedad.  
El modelo SPEAKING de Hymes funciona en la aplicación de un objeto concreto. En nuestro estudio 
lógicamente el objeto es la película. Pero, para la investigación seleccionaremos una escena clave, 
escogida bajo el criterio de que en esta parte del film las palabras dialectales están presentes en gran 
cantidad. La escena se desarrolla del minuto 00:20:33 - 00:23:19.  
Complementamos este análisis con la aplicación de una entrevista a Marco Bustos, actor que encarna a 
Salvador en Ratas, ratones y rateros, así como la técnica de focus group, a un curso de la carrera de 
Comunicación, y una encuesta a 100 estudiantes de la misma carrera, con lo que se tiene una visión 
integral de la película. 
Invitamos a lector a reflexionar sobre la aplicación del procedimiento que vamos a realizar. La ciencia 
no se construye sola es una suma de muchos aportes. Vivimos en una sociedad que demanda de 
investigación científica así que todos podemos aportar al desarrollo del mundo aportando con nuevas 
teorías.   
 
4.2 ¿Por qué utilizar el modelo SPEAKING de Hymes? 
El placer de ver cine depende de un ejercicio intelectual que permita reflexión versus entretenimiento. 
La mayor parte del mercado cinematográfico está ocupado por la industria hollywoodense, tomando en 
cuenta que en la vida hay matices no se puede tildar a todo el cine comercial como malo.  
Pero cuando se quiere entender a profundidad otro tipo de cine que no sea el de efectos especiales y 
súper héroes que en la realidad son una utopía, el mayor problema es encontrar material bibliográfico 
que aporte para el estudio del cine verosímil. Un claro ejemplo de esta corriente cinematográfica es el 
Cine Marginal.  
Los trabajos académicos sobre cine en su mayoría ayudan a entender: teorías, tipologías, composición 
visual, cinematográfica, auditiva, etc., desde enfoques como el hermenéutico, tipológico, semiótico, 
morfológico, estructural, entre muchos otros. ¿Pero quién se preocupa del uso de los dialectos en las 
películas?  
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Todos estos elementos son aplicados a las films más taquilleros. Sin embargo, en el Cine Marginal, 
específicamente ecuatoriano no existen estudios sobre los dialectos, los cuales se constituyen en la 
esencia narrativa de este tipo de películas.  
Razón por la que aplicar un método de análisis discursivo estructuralista para entender algunos códigos 
de la película Ratas, ratones y rateros es un aporte académico experimental utilizado para poder 
entender la comunicación entre los personajes principales de la película y lo que quieren trasmitir a los 
espectadores. 
El Cine de la Marginalidad llegó a Ecuador de la mano del director Sebastián Cordero, con la película 
Ratas, ratones y rateros que se constituyó en un canto a la realidad del segundo milenio en el país. 
Cuantas personas hayan visto el film tendrán una opinión diferente, eso depende las subjetividades. 
Esta investigación pretende convertirse en un aporte que sirva para entender científicamente a 
profundidad el significado de algunas palabras dialectales presentes en la película.  Después de este 
trabajo podremos mirar la película con nuevos conocimientos que nos permitan generar debates 
internos o académicos.  
Muchos quedarán convencidos de que se trata de un film de excelencia, es decir, se convencerán por la 
retórica. Otros hablarán sobre la estilística y la semiótica y tal vez su opinión no sea favorable para dar 
una aprobación. Existirán más temas de discusión como el hipertexto o el para-texto. Pero, por el 
momento el análisis dialectal en los diálogos de Ángel y Salvador será algo innovador que permita 
generar nuevas discusiones y tener otra óptica de la película.  
Numerar los métodos de análisis cinematográficos existentes no es el objetivo de la investigación. El 
estudio está encaminado hacia la generación de un marco de referencia para aportar al estudio del Cine 
de la Marginalidad ecuatoriano. 
Sin embargo, existen varios métodos estructuralistas para aplicarlos en el los estudios de películas, 
Lauro Zavala nos explica alguno de estos: 
Los métodos estructuralistas sostienen que todas las historias son la misma historia. Es 
decir, sostiene que existen elementos estructurales que siempre pueden ser reconocidos en 
toda narración. Estas teorías surgieron de la tradición formalista europea.  
Los principales métodos estructuralistas de análisis son el morfológico (como antecedente 
de la morfosintaxis narrativa), el análisis narratológico (sin duda el más desarrollado de 
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todos), el análisis de enunciación, el suspenso y el final narrativo (como ramas 
especialmente importantes de la narratología), el análisis genológico (derivado de la teoría 
de los géneros del discurso), el análisis polimodal (especialmente el que estudia las 
relaciones entre música e imagen), el estudio proxémico y prosaico (de carácter 
transdisciplinario), el análisis mitológico, el análisis retórico, y el análisis estilístico.  
Los métodos estructuralistas se derivaron, sucesivamente, del estudio de la tradición oral, 
la narrativa planetaria, el teatro isabelino, el cuento clásico y la novela decimonónica, y 
por ello pueden ser utilizados para estudiar toda clase de narrativas47.  
Tomando en cuenta que no existe un método de análisis dialectal específicamente para el Cine de la 
Marginalidad ecuatoriano, se optó por la opción de tomar prestado un método de análisis 
estructuralista llamado SPEAKING de Hymes, que nos permita diseccionar una escena clave del film en 
la que estén presentes varios dialectos para posteriormente explicar su significación en el contexto de la 
película. 
4.2.1 Aporte del SPEAKING de Hymes para el análisis del film 
El español es una lengua muy rica en dialectos y variaciones lingüísticas. En la película Ratas ratones 
y rateros se evidencia de manera clara la presencia de elementos lingüísticos especialmente dialectos 
de la calle, razón por la que la una de las hipótesis del estudio es demostrar que los diálogos del film, 
están construidos a partir del de lenguaje callejero, comúnmente utilizado por los personajes Ángel y 
Salvador en la película.  
El SPEAKING de Hymes, es un modelo sociolingüístico, creado por el sociolingüista, antropólogo y 
folclorista estadounidense Dell Hathaway Hymes, que sirve para analizar el uso de la lengua en un 
ambiente determinado, es decir, en cualquier contexto en dónde exista comunicación verbal.  
En toda sociedad es visible la conexión entre habla y relaciones humanas. Es necesario entender los 
códigos lingüísticos para descifrar los millones de mensajes que se trasmiten en la cotidianidad, los 
cuales se generan por factores psicológicos, fisiológicos y ambientales.  
En la investigación se analizarán los principales factores a partir de los cuales Ángel y Salvador 
utilizan el habla cotidianamente escuchada en los escenarios de la calle, ya que posiblemente todo el 
ambiente de los barrios marginales de Quito y Guayaquil influye en los diálogos de Ángel y Salvador.  
                                            
47 Lauro Zavala. Licenciado en Comunicación graduado en la Universidad Autónoma de México, 
Xochimilco.  
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El Modelo SPEAKING de Hymes, tiene explícitamente todas las aristas que servirán para denotar los 
factores ambientales, sociales y, culturales, de los diálogos de los personajes principales del film, 
porque para hablar y entender correctamente una lengua, es necesario se necesita saber la gramática, el 
vocabulario y el momento oportuno de utilizarlas según los contextos. 
“Entender la forma de comunicación de los otros, es un ejercicio sociolingüístico que aporta en el 
crecimiento individual y como sociedad”  (BAUMAN & Sherzer, 1989: 94). Entender el uso del habla 
en la película Ratas, ratones y rateros, le proporciona al espectador criterios para que debata 
internamente o externamente sobre la construcción de los diálogos de los personajes principales del 
film Ángel y Salvador.  
Para pertinencia de la investigación se seleccionará una escena clave la cual va desde 00:20:33 hasta 
00:23:19. La razón por la que se tomó en cuenta solo esta parte de la cinta es porque la escena es rica 
en dialectos utilizados por los dos personajes y por consecuencia de ello es la parte precisa del film en 
la que se puede aplicar el Modelo SPEAKING de Hymes. Además, es el primer encuentro entre Ángel y 
Salvador sin la intervención de terceras personas.  
En síntesis el modelo contiene 16 componentes que se pueden aplicar para cualquier análisis 
sociolingüístico. Para facilitar el uso de este modelo, se elaboró el acrónimo S-P-E-A-K-I-N-G, el cual 
agrupa los 16 componentes en ocho divisiones presentadas a continuación: 
(…) Setting and Scene (Ambiente y Escena) 
"El ambiente se refiere al tiempo y lugar de un acto de habla y, en general, a las 
circunstancias físicas". La sala del hogar de los abuelos podría ser el ambiente de una 
historia familiar. La escena es el "ambiente psicológico" o "definición cultural" de una 
escena, que incluye características tales como el registro de formalidad y sentido lúdico o 
solemne. La historia familiar puede relatarse en una reunión de celebración del aniversario 
de los abuelos. A veces, la familia es festiva y jocosa; otras veces, solemne y 
conmemorativa. 
Participants (Participantes) 
Hablante y audiencia. Los lingüistas pueden hacer distinciones entre estas categorías; por 
ejemplo, la audiencia puede fragmentarse en destinatarios y otros oyentes. En la reunión 
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familiar, una tía puede contar una historia a los parientes femeninos jóvenes, pero aunque 
no se dirija a los parientes masculinos, también éstos pueden escuchar la narración. 
Ends (Fines) 
Propósitos, objetivos y resultados. La tía puede contar una historia sobre la abuela para 
entretener a la audiencia, enseñar a las jóvenes u honrar a la abuela. 
Act Sequence (Secuencia de Hechos) 
Forma y organización del evento. La historia de la tía podría comenzar como respuesta a 
un brindis hecho en honor a la abuela. El escenario y desarrollo de la historia tendrían una 
secuencia estructurada por la tía. Posiblemente habría una interrupción cooperativa 
durante la narración. Finalmente, el grupo podría aplaudir el cuento y pasar a otro tema o 
actividad. 
Key (Clave) 
Claves que establecen el "tono, manera o espíritu" del acto de habla. La tía podría imitar la 
voz y los gestos de la abuela en forma graciosa, o podría dirigirse al grupo con un tono 
serio que enfatice la sinceridad y el respeto expresado en la alabanza contenida en la 
historia.  
Instrumentalities (Instrumentalidades) 
Formas y estilos de habla. La tía podría hablar en un registro casual con muchos rasgos 
dialectales o podría usar un registro más formal y formas gramaticalmente "normativas" 
cuidadas. 
Norms (Normas) 
Reglas sociales que rigen el evento y las acciones y reacciones de los participantes. En 
una historia jocosa de la tía, las normas permitirían muchas interrupciones y colaboración 
del público, o quizás estas interrupciones se limitarían a la participación de las mujeres 
mayores. Una historia seria y formal de la tía atraería la atención hacia ella y no permitiría 
interrupciones como norma. 
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Genre (Género) 
El tipo de acto de habla o evento. En otras palabras, el tipo de historia. La tía puede contar 
una anécdota de personaje sobre la abuela para entretener, o un discurso ejemplar como 
instrucción moral. Las diferentes disciplinas tienen términos para referirse a los tipos de 
acto de habla, y las comunidades de habla a veces tienen sus propios términos para estos 
tipos  (Dell Hymes, 2013). 
Por lo tanto, el SPEAKING de Hymes, es la herramienta metodológica que nos servirá para aportar 
teóricamente en la explicación del uso de los dialectos en la película Ratas, ratones y rateros. 
Aplicaremos únicamente los componentes que sean necesarios. 
A pesar de que los espectadores solo cumplen con el rol pasivo de escuchar y mirar, con la presente 
investigación tendrán la posibilidad de hacer un ejercicio contrario al mencionado, es decir, con este 
estudio se abre la posibilidad de entender nuevos sentidos sobre la historia que contó Sebastián 
Cordero a través del cine.  
El SPEAKING de Hymes será útil para explicar los diferentes dialectos utilizados en el guion de la 
película Ratas, ratones y rateros, palabra por palabra será diseccionada para elaborar una explicación 
coherente. Con este ejercicio se pretende reducir el vacío que significa mirar un producto audiovisual y 
no entenderlo por completo.  
El uso de dialectos en el desarrollo de la vida social es algo común. Sin embargo, cada grupo de 
personas posee su propio código para comunicarse. En el film se aprecia claramente que los dialectos 
de la costa y la sierra son totalmente diferentes. 
Con el uso del modelo SPEAKING de Hymes, encontraremos la explicación por la que Ángel y 
Salvador a pesar de hablar el mismo idioma lo hacen con diferentes códigos lingüísticos. Los códigos 
lingüísticos siempre formaron parte importante de las culturas, culturas emergentes, subculturas y 
contraculturas 
Si académicamente están o no aprobados por la Real Academia Española, eso deja de tener 
importancia para los usuarios de las jergas, ya que simplemente es su manera de comunicarse y 
entenderse con el otro, ni siquiera es de su interés saber que hay instituciones que regulan las formas de 
comunicarse. 
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Las situaciones sociales son las que marcan el tipo de comunicación, razón por la que en los lugares 
exclusivos de las grandes ciudades difícilmente se podrá encontrar a alguien haciendo uso del lenguaje 
callejero, porque en los círculos sociales de apariencias lo consideran vulgar por tratarse de una 
comunicación no institucionalizada.  
El uso del SPEAKING de Hymes, ayudará a entender al lector que “las expectativas de roles 
establecidos pierden su aplicabilidad y sentido de previsibilidad en la interacción social” de un grupo 
determinado de hablantes”  (BAUMAN & SHERZER, 1989: 95), en este caso de Ángel y Salvador en 
el contexto de la película.  
El film de Sebastián Cordero, sin intención produce un enfrentamiento entre las reglas lingüísticas 
sociales y el habla callejero, es decir, el uso de las palabras que no están organizadas y aprobadas por la 
academia. Pareciera ser que los códigos lingüísticos de las personas olvidadas por el sistema ya vienen 
cargados en sus genes, es una forma de poner en claro su existencia.   
Las principales incógnitas que se pretende responder con la aplicación del modelo SPEAKING d 
Hymes son ¿cuándo y por qué? utilizan los dialectos en los diálogos del film Ángel y Salvador en la 
película Ratas, ratones y rateros. El resto de interrogantes están ligadas a estas dos preguntas.  
Sin la aplicación del modelo de SPEAKING de Hymes, no se lograría tener tanta efectividad en el 
análisis, ya que este instrumento abarca la mayoría de elementos lingüísticos y sociológicos que 
forman parte de un discurso. Gracias a este recurso científico se podrá entender la estructura narrativa 
que caracteriza al film.  
En definitiva con el SPEAKING de Hymes, se realizará un análisis gramático y etnográfico de la 
película Ratas, ratones y rateros, es decir, un trabajo sociolingüístico sobre la escena clave del film, 
sin pretender que en los tres minutos de estudio se abarque toda la esencia de la película.  
“Los lingüistas y antropólogos han sido la fuente principal de descripciones de los sistemas 
fonológicos, sintácticos, léxicos y semánticos de idiomas exóticos” (BAUMAN & SHERZER, 1989: 
95). Sin embargo, no se han ocupado de los dialectos existentes en el Ecuador, razón por la que por 
medio de este estudio se realizará una investigación que permita entender algunos códigos lingüísticos 
utilizados del país.  
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La técnica para aplicar el modelo SPEAKING de Hymes, es simple pero demanda de un arduo trabajo. 
Primero se tomará textualmente los diálogos del guion seleccionado, y después se procederá con una 
disección minuciosa de los dialectos en cada palabra que amerite ser explicada. 
4.2.2 Trascripción textual de los diálogos de la escena para el análisis 
(Min 00:20:33-00:23:19) 
INT. BAÑO – APARTAMENTO SALVADOR – TARDE 
Ángel saca la cabeza del lavabo, aplicándose un shampoo decolorante. 
Salvador fuma, botando el humo por la ventana. Le apunta al Ángel con la pistola, frunciéndose 
por el humo.  
Hablan bajito con la radio prendida. 
ÁNGEL  
-Yo que lo veo a los manes compadre salgo soplado man, pero los manes iban en carro pue y me cogen 
loco por el parque Seminario entonce loco los manes me trepan y me llevan hasta por allá vía 
perimetral loco y ahí esos manes loco fue que me jodieron el dedo panas 
SALVADOR  
Puta loco ¿cómo puedes estar debiendo tanta plata? 
ÁNGEL  
-No me quedó otra familia, estaba en cana, el sapo del abogado me prometió que me sacaba pero 
necesitaba el billete para comprar el juez, hasta el man mismo me consiguió una señora para que me 
preste, y ahora tengo a todos los hijos buscándome para cobrar  
SALVADOR  
-Puta pero mejor preso que muerto  
Ángel le mueve la pistola en otra dirección. 
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ÁNGEL  
-No me pueden matar loco, si me matan no hay pago ¿me entiende?  
Y sonríe con la cara de loco   
A los pocos segundos, Salvador le apunta de nuevo, inconscientemente Ángel se seca las manos 
mientras espera con el pelo empapado. Agarra la pistola 
SALVADOR  
-Puta ahora le hubieras visto al maestro del Marlon, el man ahí sentado todo campantef y ahí estaba el 
guardiaf,  y el man apuntándole asif, que maestro que es ese man 
ÁNGEL 
-¿Se llevaron el auto?  
SALVADOR  
-¡Qué estás loco! 
ÁNGEL 
Con cara de burlón 
-Chiii, sino han de saber ni manejar  
SALVADOR  
-No, no nos gustaba el modelo  
ÁNGEL 
-¿Tú te quedaste con esa pistola? 
SALVADOR 
-Pero solo por un par de días loco, no ves que el Marlo no tenía como encaletarle  
Ángel apunta a un punto X 
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ÁNGEL  
Toma el revólver y lo rastrilla, luego apunta a la pared 
SALVADOR 
-Cuidado no tiene seguro esto (Mientras fuma un cigarrillo)  
ÁNGEL  
-Tú te acuerdas de esa pelada ¿Qué es de la vida de esa man?  
SALVADOR  
-¿La Mayra?, hoy de mañana nos patiamos con ella también esta pistola (Refiriéndose al revolver que 
tiene Ángel en sus manos) 
ÁNGEL  
-¿Te acuerdas lo que te decía la última vez que estuve por acá? 
SALVADOR 
-¿De la Mayra? 
ÁNGEL 
Señalando la pistola 
Nooo, de los de pensar más en grande loco. Mira lo que ustedes están haciendo ahora está muy bien 
hermano ya. Pero patiarse aros y plumas y esas cosa hermano eso es papaaya. Tienen que tener más 
visión ustedes se juegan la vida por cuatro riales como si fuera mano por cuatro melones  
Le devuelve la pistola. Salvador le vuelve a apuntar sin pensar. 
Salvador apaga su cigarrillo en el lavabo  
SALVADOR 
-Oye cierto ahorita que me acuerdo ¿y esa plata que yo te presté? 
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ÁNGEL  
-Uyyy hermano de eso no hay chance ahora, pero de eso mismo te hablo loco mira, aquí en Quito nadie 
me conoce hermano y con esto ni hablar (Refiriéndose a la trituración de cabello que se está haciendo), 
mira nos organizamos con un grupo de gente que no esté quemado por los rayas y nos hacemos el 
billete familia ya y de paso te pago. 
Ángel sonríe irónicamente  
Salvador carga y descarga la pistola, nervioso. Ángel le mueve para que apunte a otro lado. 
SALVADOR 
-Pero ¿qué tienes en mente, qué has pensado? 
ÁNGEL (En off) 
-Autos hermano, casas, hasta bancos si quisiéramos. Pero lo que sea, ya. 
INT. ÁREA SOCIAL – APARTAMENTO DE SALVADOR – TARDE 
La abuela mira por la ventana, sonreída  
¡Boummm! un disparo como explosión. 
La abuela no se inmuta 
INT. BAÑO – APARTAMENTO DE SALVADOR – TARDE 
Salvador está temblando con pistola en mano.  
Ángel está entre risa y asombro 
ÁNGEL 
-Oye que te pasa loco ¿qué me quieres matar haaa? 
Se oye el timbre afuera. En la radio se escucha “NO CONTROLES”, versión Tacuba. 
Salvador y Ángel miran el hueco en la pared del baño:  
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Imposible ni pensar en ocultarlo 
Ángel le quita la pistola y lo arrincona contra la pared para que pare de temblar  
ÁNGEL 
 -Será mejor que nos vayamos loco, Salvador vámonos loco, vámonos loco.  
Salvador agarra sus pastillas y una chompa y sale corriendo del baño junto con Ángel.  
 
4.2.3 Aplicación del método SPEAKING de Hymes  
SITUACIÓN  
Localización espacial y temporal  
Ángel y Salvador se encuentran conversando en el baño del departamento de Salvador, ubicado en una 
zona marginal de la ciudad de Quito conocida como el barrio de Chimbacalle.48 La conversación se 
desarrolla en la tarde, en un ambiente informal. Incluso en el guion original del film se aclara esta etapa 
del análisis situacional.   
La historia familiar de los personajes Ángel y Salvador es relatada a partir de un encuentro emocional. 
Salvador habla con su primo Ángel con un sentimiento de alegría desbordante, contándole sus 
vivencias en la calle. El encuentro es muy nostálgico porque no se habían visto dese hace mucho 
tiempo, pero a la vez es un momento de reproches y consejos.  
PARTICIPANTES  
Los participantes activos son Ángel y Salvador. Además existe una audiencia pasiva que solo mira la 
película, es decir, los destinatarios o espectadores. Todos aquellos que no vieron el film, pero están 
involucrados con el tema de la investigación, por ejemplo los lectores también forman parte de los 
participantes. 
DESCRIPCIÓN DE LAS CARACTERÍSTICAS DE LOS PERSONAJES  
                                            
48 Chimbacalle. Barrio de Quito que se encuentra ubicado en el sector centro-sur.  Es conocido por 
que por el sector pasa el tren inaugurado en 1908 por el expresidente Eloy Alfaro. Es considerado un 
barrio marginal de la capital de los ecuatorianos.  
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-Ángel  
Clase social: baja.  
Edad: aproximadamente 30 años  
Género: Masculino  
Bagaje de Conocimientos: Su escuela es la calle  
Relación con Salvador: Primo  
Jerarquía social: Ángel y Salvador pertenecen al estrato social bajo de la costa y de la sierra del 
Ecuador. 
-Salvador  
Clase social: baja.  
Edad: aproximadamente 17 años  
Género: Masculino  
Bagaje de Conocimientos: Estaba cursando el colegio hasta el momento en el que Ángel llegó a 
Quito. Sin embargo, su escuela es la calle  
Relación con Ángel: Primo  
Jerarquía social: Salvador y Ángel pertenecen al estrato social bajo, geográficamente de la costa y de 
la sierra del Ecuador. 
El tercer participante indispensable en el ámbito de la comunicación son los espectadores de la 
película, porque si no el film no tuviera sentido de ser producido. A pesar de no existir una 
comunicación interactiva con el público, cada persona tiene su propia percepción sobre el film. 
SECUENCIA DE LOS HECHOS 
En la presente investigación se escogió para el análisis la escena que va desde el minuto 00:20:33 hasta 
el 00:23:19 porque durante estos lapso de tiempo se genera el primer encuentro entre Ángel y Salvador 
sin la interferencia de terceras personas.  
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Además, es una escena de larga duración con abundancia en dialectos muy útil para el análisis. Los 
diálogos están estructurados en secuencia para facilitar la disección de cada una de las palabras. En 
encuentro entre Ángel y Salvador es ininterrumpido por un lapso de tres minutos y 14 segundos.   
CLAVE  
La interacción dialógica entre Ángel y Salvador se desarrolla totalmente en un grado de informalidad. 
El acto del habla se constituye en la característica primordial de los dos personajes para comunicarse. 
Frecuentemente está presente en la conversación el uso de dialectos regionales por parte de Ángel y 
Salvador. 
Ángel entona las palabras con un volumen elevado y maneja muchos movimientos gestuales. Salvador 
por su parte tiene una grado de voz bajo, y no utiliza el lenguaje proxémico con la intensidad de su 
primo.  
INSTRUMENTOS 
Canal: En la película Ratas, ratones y rateros, existe un canal oral de trasmisión de mensajes entre 
Ángel y Salvador. Es decir, por medio del habla pueden comunicarse los personajes del film.  
Variedad: La comunicación entre estos dos personajes está mediada por formas gramaticales 
informales, es decir por el uso del habla popular.  
NORMAS 
La conversación que se realiza entre Ángel y Salvador no está interferida por ninguna regla de tipo 
social. Sin embargo, las acciones y reacciones de los participantes pasivos, es decir, los espectadores 
escapan del análisis propuesto en la investigación. Es importante aclarar que esta etapa del SPEAKING 
de Hymes no afecta al desarrollo del análisis dialectal de las palabras.  
GÉNERO 
En esta última etapa del SPEAKING de Hymes se analiza el tipo del habla que utilizaron Ángel y 
Salvador para comunicarse, es decir, se explicarán las palabras dialectales para descifrar lo que 
significan en el lenguaje formal. Cada estrato social tiene su propia forma de comunicarse.  
Si algún espectador o lector no entendía algunos mensajes de la película, obtendrá una nueva 
herramienta para lograr ese objetivo 
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Explicación del significado formalizado de las palabras dialectales insertas en el diálogo entre 
Ángel y Salvador (Min 00:20:33-00:23:19) 
1 Manes.- Esta palabra no está registrada en el diccionario de la Real Academia Española. En inglés la 
palabra men significa hombre y se deriva de mind, que quiere decir mente. Los hispanohablantes 
especialmente mexicanos migrantes en el país del norte se apropiaron de una vocalización y 
significación para referirse a los hombres, de esta manera surgió la palabra man o manes. En países de 
Sudamérica como Ecuador es muy utilizada especialmente en los sectores de la costa para referirse a 
varios hombres o mujeres, mientras que man tiene el mismo uso pero en singular.  
2 Compadre.- Esta palabra no está registrada en el diccionario de la Real Academia Española. Sin 
embargo, “es un término que proviene del latín compăter, esto es co-padre, palabra compuesta del 
prefijo "co-" que indica reunión, cooperación o agregación, y padre, por lo que etimológicamente 
significaría "quien coopera con el padre"  (LAROUSSE, 2012). Este término se lo utiliza 
primordialmente dentro del contexto latino de hablantes. La relación entre compadres es una 
característica que describe los fuertes lazos de amistas entre dos varones. 
La palabra “compadre” también es utilizada en contextos religiosos, especialmente para elegir a los 
padrinos de las primeras comuniones o de matrimonios, que son quienes se encargarán de los gastos de 
las fiestas y de aconsejar a sus ahijados. 
3 Loco.- El significado de loco hace referencia a una persona que no está en sus cávales. El lingüista 
español, Joan Corominas afirmaba que “laucus, de donde supuestamente se deriva la palabra loco es 
de origen desconocido”49. En Ecuador por lo general se utiliza la palabra loco para referirse a una 
persona que genera sentimientos de empatía y amistad. 
4 Pana.- según el Breve Diccionario Etimológico de la Lengua Castellana, la palabra pana “…viene 
del francés pane que significa piel y este del latín pinna, que quiere decir plumaje de animal”  
(COROMINES, 1990). Pero en el contexto ecuatoriano la palabra es utilizada para referirse a un amigo 
íntimo. O por el contrario, también a un enemigo sarcásticamente se lo llama pana. 
                                            
49 Joan Coromines. Fue un filólogo y etimólogo catalán, autor del Diccionario crítico etimológico 
castellano e hispánico que hizo grandes aportaciones al estudio del catalán, castellano y otras lenguas 
romances. 
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En la costa ecuatoriana, especialmente en los barrios de estrato social bajo es común escuchar que 
todas las palabras que terminan en vocal tienen un aumento de la letra “s” al final, razón por la que en 
la película ratones Ratas, ratones y rateros es común escuchar a Ángel decir la palabra panasss. 
5 Puta loco.- Es común escuchar entre todos los quiteños la unión de la palabra puta-loco. La 
explicación más sencilla obedece a que estas palabras juntas se las utiliza para expresar preocupación o 
admiración por parte de quienes la dicen. Joan Coromines, afirmó que la palabra puta “viene de la voz 
latina “putida, que quiere decir podrida”  (COROMINES, 1990), En el contexto ecuatoriano, como en 
el hispanoamericano en general, se la utiliza también para ofender a las personas. Especialmente 
cuando está acompañada de la palabra hijo se la utiliza para tildar a alguna persona como hijo de una 
prostituta.   
La palabra puta se la relaciona directamente con las prostitutas. Sin embargo, depende del contexto 
toma diferentes significados. En el film es utilizada por Ángel en su afán de mostrar un significado de 
preocupación por las acciones de su primo Ángel. 
6 Familiasss.- Dialecto derivado de la palabra familia supone la concepción de un hogar constituido 
por padre, madre y descendencia. Originariamente esta palabra se la utilizaba para referirse a que un 
“grupo de siervos y esclavos patrimonio de un jefe” según el Diccionario de la Real Academia 
Española. En el film es común oír que Ángel obtenga la atención de Salvador diciendo la palabra 
familia o familiasss. 
7 Cana.- La palabra cana en español, se la utiliza para referirse a un pelo que se ha hecho blanco. Sin 
embargo, en países como Argentina, Bolivia, Ecuador y Uruguay, cana significa cárcel. Por esta razón 
cuando se dice que alguien está en cana, literalmente se afirma que esa persona está privada de su 
libertad. En la película se la utiliza para la segunda explicación.  
Incluso la palabra cana guarda una estrecha relación con el título del film, ya que los rateros, 
delincuentes o ladrones se encuentran en la cárcel. El significado social urbano explícitamente sitúa 
mentalmente a las ratas y los rateros, es decir, los ladrones en la cana. 
8 Sapo.- En el diccionario de la Real Academia Española, la palabra sapo significa: “animal 
vertebrado anfibio del orden anuros, parecido a la rana, pero de cuerpo más grueso: la piel de los 
sapos está llena de verrugas”  (LAROUSSE, 2012). Sin embargo, en el contexto sub urbano de 
Sudamérica especialmente de Colombia y Ecuador, la palabra sapo se la utiliza para tildar a las 
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personas que cuentan secretos o que se preocupan por saber y difundir al resto de la sociedad la vida de 
sus semejantes. 
Los sapos tienen el estigma de ser corruptos, mentirosos o extorsionadores, es por esta razón que 
Ángel utiliza la palabra sapo para referirse al abogado corrupto que lo difamó y le engañó 
prometiéndole la libertad a cambio de billete. 
9 Billete.- Se llama billete a todo tipo de documento que tenga valor, por ejemplo los boletos de 
trasporte, la lotería, el bingo, etc. También se conoce como billete a la moneda emitida por un banco 
nacional, es decir, el papel moneda. Institucionalmente el término aceptado en el contexto nacional es 
dinero, pero en la clase social baja de la costa siempre se menciona a la palabra billete para referirse a 
la moneda de intercambio comercial del país. 
10 Campantef.- Dialecto derivado de la palabra campante. Sin embargo, Salvador mientras mantiene 
el diálogo con Ángel dice campantef, al final aumenta una letra “f” en su pronunciación, este tipo de 
vocalización es común en los quiteños. Esto no quiere decir que la palabra tenga otro significado, 
Salvador se refiere a una persona que está tranquila y despreocupada de cualquier situación que suceda 
a su alrededor. 
11 Chiii.- Etimológicamente está unión de letras y vocales no tienen origen. Ángel utiliza esta 
expresión para burlarse de su receptor en las conversaciones. El chiii en el mundo de la calle tiene un 
sentido burlesco picaresco que significa sabiduría versus ignorancia. La única forma de entender este 
dialecto es la conviviendo con los sujetos marginales. Actualmente es común escuchar esta unión de 
letras en las conversaciones de los ecuatorianos para burlarse o molestar a los receptores en las 
conversaciones cotidianas.  
12 Encaletarle.- En Colombia la palabra encaletar tiene el origen de su significado en una historia que 
cuentan los viejos pescadores colombianos. Juan Sebastián Calero narra la historia de la siguiente 
manera. “La caleta en sí es una bahía pequeña en el mar, en donde los piratas de la antigüedad solían 
guardar sus barcos para ocultarse de quienes los persiguieran”50.  
Actualmente en Colombia y Ecuador se utiliza la palabra encaletar, encaletarse o encaletarle para 
referirse a personas u objetos que van a ser o están escondidos. En el film Salvador menciona la 
palabra encaletarle para referirse a que no tenía un lugar para guardar un arma de fuego.  
                                            
50 Juan Sebastián Calero. Actor que protagonizó el papel del personaje “El Richard” en la producción 
Pandilla Guerra y Paz realizada por Fox Telecolombia y presentada por RCN Televisión. 
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13 Patiamos.- Patear “es la acción de dar golpeas a alguien o algo con los pies”  (LAROUSSE, 
2012). En el contexto de la película Ratas, ratones y rateros se utiliza la palabra patiamos, cambiando 
en la pronunciación la vocal “e” por la “i”, para referirse a la acción de robar.  
14 Papaaya.- El uso de las palabras dialectales implica códigos de comunicación. Por ejemplo en 
contexto callejero de Ecuador y Colombia se utiliza la palabra papaya para referirse a alguna acción 
que sea fácil de realizar. Freddy Ordoñez51, explica que “la palabra papaaya fue una de sus favoritas 
en la seria Pandilla Guerra y Paz porque le facilitaba su trabajo de memorización sobre los dialectos 
utilizados por los jóvenes pandilleros en Colombia”.  
El significado institucionalizado tiene un sentido totalmente diferente. Papaya, en el castellano 
normalizado, significa “fruto del papayo, generalmente de forma oblonga, hueco y que encierra las 
semillas en su concavidad. La parte mollar, semejante a la del melón, es amarilla y dulce, y de él se 
hace, cuando verde, una confitura muy estimada”  (LAROUSSE, 2012).  
15 Cuatro melones.- Quiere decir cuatro millones. En los usos dialectales de Sudamérica 
especialmente en Colombia y Ecuador, la palabra melones quiere decir millones. No tiene nada que ver 
con la fruta melón, es decir, es un código lingüístico propio de los hispanohablantes. 
16 Plata.- El cine de tipo marginal usa los dialectos y formas de expresión propias del mundo de los 
olvidados. La palabra plata en la calle por ejemplo significa dinero, no tiene nada que ver con el 
significado que se relaciona con el metal que existe en la corteza terrestre.  
Compendio al capítulo 4.  
La investigación científica demanda de la indagación de temas no explorados. el uso de la palabras 
dialectales en el cine ecuatoriano cuenta con poco material bibliográfico de consulta, razón por la que 
aplicar un método de investigación a la película ratas, ratone y rateros es útil para aportar a la academia 
con nuevos conocimientos 
Toda la teoría investigada en los capítulos anteriores sirvió como la base fundamental para poder 
aplicar el modelo SPEAKING de Hymes a una escena clave de la película ratas, ratones y rateros. a 
pesar de que el método utilizado no pertenece al campo del lenguaje cinematográfico, se constituyó en 
                                            
51 Freddy Ordoñez. Actor que protagonizó el papel del personaje “El Viejo Javi” en la producción 
Pandilla Guerra y Paz realizada por Fox Telecolombia y presentada por RCN Televisión. 
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un instrumento útil para poder diseccionar algunas palabras dialectales utilizadas por ángel y salvador 
en el film.  
El Cine de la Marginalidad en el Ecuador es una corriente todavía joven que necesita ser explorada y 
explotada al máximo, ya que el cine es una ventana para mostrase ante el mundo. El país es rico en 
diversidad cultural y una de las muchas cualidades que se posee es tener una variedad lingüística 
inmensa. Por lo tanto, se abren las ventanas para realizar investigaciones sobre la formas de 
comunicarse de los ecuatorianos. 
La Academia es la llamada para realizar este tipo de investigaciones así que hemos experimentado con 
la aplicación de un método y los resultados fueron satisfactorios. El orden que se mantuvo durante toda 
la investigación permitió diseccionar palabra por palabra una escena clave, seleccionada bajo el criterio 
de que en esa parte de la película se generaba una demanda grande de dialectos. 
La película Ratas, ratones y rateros se constituyó en un material didáctico para trabajar en la 
investigación. Sin embargo, tuvimos que teorizar con diferentes corrientes de pensamiento para poder 
explicar el significado de 16 palabras dialectales. 
4.3 Entrevista, Focus Group y Encuestas 
En este apartado se presentan las entrevistas y encuestas aplicadas, resaltándose la entrevista con 
Marco Bustos, actor que interpreta a Salvador, en Ratas, ratones y rateros, de la que se presenta a 
continuación los extractos más relevantes para el estudio. 
4.3.1 Entrevista con Marco Bustos 
¿Cómo empezaste tu formación profesional en el mundo de la actuación?  
Empecé mi formación profesional con un teatro de extremas condiciones a los 11 años, es decir, tenía 
un escenario de tres metros de largo por tres de ancho que dice algo de mi inicio en las tablas. A mí me 
gustaba el fútbol pero a mi mamá no. El primer personaje que interpreté obedecía a un teatro pobre, sin 
mucha escenografía y con limitado maquillaje de color blanco, como actualmente lo usa Carlos 
Michelena, para hacer teatro callejero. Las obras que interpretaba contaban con poco presupuesto la 
idea fue hacer algo parecido a las ideas de Vigotsky. Más se apelaba a la imaginación del público y a 
que el actor con todo su cuerpo pueda crear conexiones entre el personaje y los espectadores. El primer 
grupo teatrero que integré recuerdo que se llamaba La Matraca, trabajé con ellos alrededor de unos 5 a 
6 años. Trabajar con ese grupo me dio una perspectiva sobre el oficio del actor. Luego empecé a 
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trabajar en el grupo Mala Yerba, ahí ordené toda la experiencia que había tenido, posteriormente 
trabajé en ratas.  
¿Ratas, ratones y rateros fue tu primera experiencia en cine?  
En cine antes de ratas había hecho un cortometraje, una cosa bastante experimental, yo no sabía, no 
tenía mucho la idea. Hice una cosa muy pequeña con unos amigos de la Facso-Quito. Pero, la primera 
experiencia de hacer cine fue con “Ratas…”. A mí me gustaba el cine, incluso recuerdo haber visto una 
película de Camilo Luzuriaga, pero me parecía algo muy lejano como para incursionar en ese campo. 
Además económicamente tampoco estaba como para ir a estudiar cine. Yo igual nunca tuve la 
expectativa de hacerme famoso, me parecía algo súper banal. Como venía de hacer teatro no le veía a 
la actuación como una forma de que me miren, y tampoco es que tengo el perfil para ser el actor de 
cine estereotipado.  
Cuéntanos sobre el casting que realizarse para interpretar a Salvador en la película Ratas, 
ratones y rateros, es decir, ¿cómo fue el proceso para que te seleccionen como el actor elegido? 
Nos llamaron al Mala Yerba, Víctor Hugo Gallegos y Arístides Vargas nos comentaron sobre el 
casting para Ratas, ratones y rateros. Fui al casting y primero hice una interpretación de Marlon, uno 
de los personajes de la película y me dijeron no nos llames te vamos a llamar. Un día me llaman y me 
dicen sabes qué quisiéramos que hagas el casting para uno de los personajes principales, Sebastián 
Cordero, el director del film estaba presente, y recuerdo que dijo: bueno vamos a ver. Luego me 
llamaron para hacer otro casting junto con Carlos Valencia, a él ya lo había escogido, mientras que de 
Salvador creo que tenían varias opciones.  
Hicimos el casting, recuero que fue una de las escenas del final en la que hay un muerto bajo la cama 
en el dormitorio de Salvador, yo me acuerdo que con Carlos Valencia, quien interpreta a Ángel, 
tuvimos muy buena química para logar una buena escena. Yo miré a Sebastián Cordero muy pendiente 
del trabajo y dije que bueno, sentí que se podía dar algo. Carlos Valencia es un actor con gran 
experiencia, ya había actuado en varias películas, miniseries, etc. Lo cual fue un gran apoyo, en 
ocasiones me daba ciertos recordatorios en cuanto a la actuación.   
¿Crees que existe un contraste entre Ángel y Salvador que puede semejarse a la diferenciación de 
la cultura serrana y la costeña?  
De lo que supe, porque alguna vez contó Sebastián Cordero Ángel tenía que ser un personaje 
colombiano, pero al final encontraron al negro Valencia, que desarrolló bien el personaje. A mí me 
pareció súper interesante ver está diferencia, de alguna forma estereotipada, pero en la que se muestran 
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los dos lados del país, es decir, siempre habrá diferencias culturales entre un quiteño y un cuencano, un 
lojano y uno del choto, uno de Guayaquil y de Manabí. 
De acuerdo con lo que mencionas, también existen diferencias entre las formas de comunicación 
de los costeños y serranos, ¿tú pudiste modificar el guión para insertar palabras dialectales 
marginales que caracterizaban a Salvador o no? 
Se pudieron ir cambiando ciertas palabras del guión, Sebastián Cordero nos brindó esa libertad, por 
ejemplo se pudieron realizar algunas escenas de improvisación, y algunas palabras que salieron en la 
improvisación se quedaron. El director de la película nos entregó el guión y nos dijo que lo sintamos y 
lo encarnemos. Sin embargo, yo provengo de sectores como el centro y sur de Quito, entonces mucho 
del dialecto era algo que yo escuchaba en la cotidianidad. Por ejemplo los españoles no entendían muy 
bien a que se refiere el título Ratas, ratones y rateros.  
¿Cómo te preparaste para interpretar los diálogos de Salvador con abundante naturalidad?  
A nivel de vida, por las experiencias de teatro anteriores trabajé con distintos círculos sociales, por 
ejemplo en la cárcel conocí gente que sabía mucho de la calle y se comunicaba con códigos para 
entenderse solo entre ellos, eso sirvió para adquirir experiencia. Además, trabajé con algunos amigos 
en una investigación de campo, la cual se trataba de caminar y buscar lugares en los que se pudiera 
observar el comportamiento, la forma de actuar, vestir, y sobre todo de comunicarse oral y 
corporalmente de los delincuentes. Estaba pendiente de escuchar anécdotas sobre robos. En algún 
momento también con Natalia Dávila, quien interpreta a Mayra Y Carlos Valencia, realizamos esta 
investigación de campo que personalmente me sirvió de mucho al momento de la actuación. Fueron 
detalles que te dotan de mayor naturalidad para interpretar al personaje.  
¿Crees que las formas dialectales de comunicación atentan contra el institucionalismo de la Real 
Academia de la Lengua Española? 
Yo creo que dentro del inconsciente vas armando una forma de comunicación que se entienda en un 
grupo determinado, puede ser incluso en la cotidianidad con un grupo de amigo por citarlo como 
ejemplo. A mí como actor me ha interesado ese tipo de lenguaje, yo vengo de ese mundo, pero también 
como actor me ha servido desligarme de ese lenguaje para trabajar con nuevos personajes y otros 
dialectos.  Yo creo que el lenguaje se crea en el entorno para generar códigos de comunicación. Existen 
palabras que van más allá de la Real Academia de la Lengua, no sé si van en contra de la Real 
Academia de la Lengua, pero los lenguajes van cambiado a conforme cambia la sociedad.  
Actualmente para mí como actor es muy importante estudiar la palabra. Puedes hacer juegos como nos 
vemos en la esnarqui, (Quiere decir que va haber un encuentro en la esquina de alguna calle) que tal 
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esos pisos. (Quiere decir que alguien pregunta a otra persona si le gustan los zapatos que lleva 
puestos). Yo creo que esa forma de comunicación viene de los barrios de abajo, es decir, los 
marginales y es lenguaje que no entiende cualquier persona, otro ejemplo, ponte once (Quiere decir que 
estés atento a alguna situación que pueda presentarse). La palabra tiene un contenido y una carga que 
hay que conocer de los dos lados, hay que saber hasta dónde se estira la sábana posiblemente.  
¿En la actualidad a que te dedicas y cuáles son tus planes a futuro?  
Por el momento estoy trabajando con chicos con Síndrome de Down desde hace tres años, es 
importante poder utilizar las herramientas que tienes para que sirvan para algo y para alguien más. El 
arte cuando tiene un objetivo puede tocar y mover al ser humano. El tratar de entenderse a uno y tratar 
de entender a otro creo que es un motivo suficiente para explorar la condición humana.  
Por el momento me estoy rescontrándome, voy a retomar algo unipersonal, me encanta el cine y la 
televisión, especialmente la extrajera que tiene buenos contenidos, lógicamente todo armado con 
presupuestos millonarios. Espero tener proyectos en los que tal vez pueda cumplir el papel de director.  
4.3.2 Aplicación del focus group sobre el tema Análisis dialectal en los diálogos de los 
personajes Ángel y Salvador de la película Ratas, ratones y rateros 
4.3.2.1 Grupo de trabajo  
Alumnos de 9º semestre de la cátedra de Teorías de las Culturas de la Facultad de Comunicación 
Social de la Universidad Central del Ecuador. 
4.3.2.2 Objetivo 
Generar un debate sobre el uso de las palabras dialectales utilizadas por Ángel y Salvador en la escena 
que va del minuto 00:20:33-00:23:29 
4.3.2.3 Dinámica  
Presentación de una pequeña exposición de 20 minutos para situar a los integrantes del focus group en 
el tema, para que posteriormente se puedan lanzar críticas y sugerencias al trabajo realizado, 
manteniendo a los participantes centrados en la exposición.  
4.3.2.4 Contenidos de la exposición   
Un resumen de los cuatro capítulos de la tesis. Primero se explicó la historia tras la producción de la 
película Ratas, ratones y rateros, para situar al público en un contexto. Luego se pasó a una exposición 
del cine en la que se abordó el cambio de las épocas de cine a nivel de Sudamérica. Posteriormente se 
explicó el tema central que está relacionado con el uso de los dialectos de los personajes Ángel y 
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Salvador, y finalmente se pasó a mostrar en que consiste el modelo SPEAKING de Hymes que es la 
parte metodológica de estudio.  
4.3.2.5 Resultados  
4.3.2.5.1 Intervención de Diego Velasco, profesor de los participantes  
El metalenguaje vinculado al tema de la droga y de la pandilla no se dio muy rápido en Quito en los 
años 70, en una época en donde se generó mucha migración urbana hacia los barrios marginales, se 
empezaban a gestar nuevos códigos de comunicación sub-urbana. Sin embargo, en Guayaquil a finales 
de los 60 por el tema del microtráfico y de los consumidores ya se generó un metalenguaje de 
comunicación entro traficantes y consumidores. Por ejemplo, viendo La Gaita Triquimoqui se puede 
notar este tipo de comunicación dialectal. También Pancho Jaime y el Rey de la Cantera son 
personajes que dan testimonio del uso de los códigos lingüísticos marginales de comunicación. 
Entonces, yo digo que es un vector el lenguaje vinculado a estas maneras de vida relacionadas con la 
droga, es ahí en donde se generan tales estrategias de comunicación.  
4.3.2.5.2 Intervención de los participantes  
César Salas  
El lenguaje es una forma de identificación y de resistencia. Por ejemplo, la llamada alta cultura tiene su 
propia forma de comunicarse, es decir, poseen jergas de un círculo social limitado. De esta forma, se 
puede hacer la distinción de quién soy yo y cuál es el otro. El cine del realismo sucio tiene una 
tendencia a generar estereotipos sexistas, étnicos y racistas, porque no se puede presentar un personaje 
del realismo sucio que no sufra o no tenga un estigma. Por eso se da un enfoque de un costeño vivo, 
despierto y un serrano tímido, callado.  
Sebastián Jimbo 
Existe una sumisión por parte de Salvador. Por ejemplo al decirle a Ángel que es su maestro, hermano, 
está alabándole, un texto que podrías leer es de lo cholo a lo Indio, es un libro genial que aborda el 
tema de la estructuración del cholo y del indio. Otro texto también que se llama las Costumbres del 
Ecuador podría servir para profundizar en el tema a pesar de que tiene un enfoque europeísta, ayuda a 
saber cómo se generan las costumbres, pensamientos, en general de la cultura ecuatoriana.  
Darío Iza  
Igual la comparación de la que habla Sebastián guarda relación con la historia de Huasipungo y 
Baldomera. La negra Baldomera se enfrenta a todo el mundo, pero Huasipungo al final se levanta y 
 
106 
 
muere. Podemos ver el contraste entre la chola costeña y el indígena serrano. Además, yo creo que en 
lenguaje en general ya está implícita una intención. Si Ángel se pinta el cabello en la costa va a ser 
reconocido, pero en la sierra tal vez no, porque se tiene el estigma de que las personas son quedadas, es 
decir pasivas. En realidad, Sebastián Cordero, lo que hizo fue crear una intención desde la psicología 
del personaje. También a través de esta acción del director se está estereotipando las formas de 
comunicación de la costa y de la sierra.  
Alejandra Vallejo  
Más que el lenguaje hablado, también la película se relaciona con el lenguaje fotográfico, en el que se 
ve a un cholo, es decir Ángel, que toma un decolorante y se destiñe el cabello. Con esta acción denota 
mucho lo de la cholería relacionada a las clases sociales bajas. En cambio, analizando a Salvador, se 
puede notar que está con un uniforme de colegio militar, razón por la que se puede inferir que 
pertenece a una clase social media baja tal vez en proceso de ascenso.  
Byron Gallardo  
En los diálogos que se generan en la escena que vas a analizar, el tono del habla de Ángel también es 
una forma de expresar la superioridad que tiene ante un Salvador más pasivo, que tal vez lo tiene como 
modelo a seguir en su forma de comportarse socialmente.  
4.3.2.5.3 Conclusiones  
Revisados los comentarios del docente y estudiantes de la materia elegida, se aprecia la 
complementariedad de criterios, que denotan la percepción que tiene el espectador informado, con una 
lectura holística del film, sin centrarse sólo en la jerga empleada, sino también en la construcción de los 
personajes. 
De manera particular, resulta interesante el énfasis que plantean algunos de los asistentes al focus 
group por la caracterización social de los personajes, pero también que se cuestione la intencionalidad 
del guionista y director, al resaltar ciertos aspectos psicosociográficos de los personajes. 
4.3.3 Encuestas aplicadas 
4.3.3.1 Objetivo de la encuesta 
Hacer un sondeo sobre los conocimientos de los estudiantes a cerca de cine ecuatoriano, 
específicamente de la película Ratas, ratones y rateros para saber si están familiarizados con el uso de 
los dialectos lingüísticos en el film.  
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4.3.3.2 Grupo seleccionado 
La encuesta fue aplicada a una muestra de 100 personas. El público se seleccionó bajo el criterio de 
que son estudiantes que tienen previo conocimiento de cine, ya que para tomar la materia de Teoría de 
la Imagen primero debieron haber superado los créditos en Comunicación Audiovisual I y II.  
4.3.3.3 Resultados 
Esta encuesta dio los siguientes resultados. 
Gráfico Nº 1.  ¿Con qué frecuencia mira películas? 
 
Fuente: Investigación directa, 2013. 
Elaboración: Byron Patricio Reinoso Sánchez. 
En este gráfico se evidencia que el porcentaje más alto de los estudiantes encuestados (63%) señala ver 
películas con una frecuencia entre 2 y 4 veces al mes, que podría ser considerada media, frente al 14% 
que lo hace 5 veces o más al mes, siendo el segmento más bajo. 
Estos datos indican que en el grupo encuestado existe una tendencia moderada a ver películas, sea en 
cine o en video. 
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Gráfico Nº 2. ¿Se siente atraído por el cine ecuatoriano? 
 
Fuente: Investigación directa, 2013. 
Elaboración: Byron Patricio Reinoso Sánchez. 
Complementando la anterior pregunta, en este gráfico se observa que el 60% de los estudiantes 
encuestados declaran tener interés por el cine nacional, frente al 30% que señala lo contrario. Este dato 
indica que la expectativa y el impacto  que el cine ecuatoriano tiene en la  muestra seleccionada es 
moderado, por lo que se podría, en el futuro, plantear en los contenidos de las materias 
correspondientes la proyección y discusión de películas nacionales. 
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Gráfico Nº 3. Escriba tres películas que recuerde que hayan sido de producción nacional 
 
Nota: Pregunta abierta, la mayor parte de los encuestados no la respondió. 
Fuente: Investigación directa, 2013. 
Elaboración: Byron Patricio Reinoso Sánchez. 
En este gráfico se evidencia que la única película ecuatoriana que actualmente se exhibe en las salas 
cinematográficas nacionales, Monos con gallinas, es la más recordada por los estudiantes encuestados, 
aunque Ratas, ratones y rateros, también se cuenta entre las mencionadas. Llama la atención que la 
mayor parte de los encuestados no mencionara ni una sola película nacional. 
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Gráfico Nº 4. ¿Tiene conocimiento sobre la existencia de la película Ratas, ratones y rateros del 
director ecuatoriano Sebastián Cordero? 
 
Fuente: Investigación directa, 2013. 
Elaboración: Byron Patricio Reinoso Sánchez. 
En este gráfico se aprecia que el porcentaje más bajo de los encuestados (57%) declara no conocer la 
película, razón por la que, como se mencionó anteriormente, podría constituirse en materia de estudio 
para los estudiantes que a futuro cursen esta materia, de forma que se pueda analizar los contenidos de 
la película en relación al contexto ecuatoriano, con una perspectiva académica. 
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Gráfico Nº 5. Si la respuesta anterior fue (Sí), ¿cree que existen códigos dialectales de 
comunicación en la película? 
 
Fuente: Investigación directa, 2013. 
Elaboración: Byron Patricio Reinoso Sánchez. 
En este gráfico se evidencia que en la perspectiva de los encuestados, la película desarrolla códigos 
dialectales, en concordancia con lo previsto. 
4.3.3.4 Conclusiones  
Se aprecia en las respuestas a las preguntas formuladas que los encuestados tienen interés por el cine, 
aunque vean películas en frecuencias moderadas. Además, se observa que los estudiantes encuestados 
no tienen un conocimiento apreciable en relación a las películas nacionales, y muy pocos de ellos 
pudieron identificar Ratas, ratones y rateros, aunque de estos, la mayoría coincide en señalar que en la 
película se observa el código dialectal. 
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CAPITULO V 
 
 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
Nuestra recompensa al finalizar la investigación es haber obtenido un resultado satisfactorio sobre la 
hipótesis planteada, es decir, se pudo lograr con éxito la aplicación de un modelo de análisis 
estructuralista de discurso, llamado SPEKING de Hymes para diseccionar las palabras dialectales en 
un diálogo clave entre Ángel y Salvador, personajes principales de la película Ratas, ratones y rateros.  
Todas las características sociolingüísticas de los personajes del film que influyen en el uso de los 
dialectos utilizados en el guion de la película pudieron ser explicadas situándonos en el contexto a 
partir del cual se armó el libreto. En los grupos humanos existen diferentes variantes lingüísticas, razón 
por la que es indispensable entender los mensajes que trasmiten las otras personas para que existan 
lazos acción comunicativa.    
Las variables sociales como el nivel de estudio, las posición socioeconómica, la religión la edad, le 
sexo, etc., influyen en la manera de expresarse oralmente de los individuos. Ángel y Salvador, tienen 
un registro de comunicación que debía ser decodificado para entender los distintos mensajes que 
transmitían hacia sus espectadores.  
Utilizando el modelo SPEAKING de Hymes pudimos encontrar el camino indicado para generar un 
campo comunicacional en el que se explicaron cada una de las palabras dialectales utilizadas en una 
conversación entre los dos personajes, para lograr este objetivo durante toda la investigación siempre 
tuvimos presente que un esfuerzo total es una victoria completa. 
El trabajo se sustentó teóricamente en textos relativos al Cine Marginal, las variantes en el uso del 
lenguaje hablado, que se explica con los enfoques lingüísticos, sociológicos y comunicacionales que 
permiten su interpretación. Los códigos dialectales tienen su base en el código general de la lengua en 
que participan, pero con sus propias modificaciones, usos y cambios según se den las circunstancias, 
así como el interés de los participantes en el proceso comunicacional que se analice. 
Por ello, además de analizar las escenas del filme ya señaladas anteriormente, se aplicaron las técnicas 
de la entrevista, para conocer más de cerca la experiencia de uno de los protagonistas, en este caso 
Marco Bustos, que interpretó a Ángel, así como la aplicación del Focus Group, que originó un debate 
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en una de las aulas de la carrera de Comunicación de la Universidad Central, de forma que se tenga una 
visión integral del uso de jergas en el film. 
Debido a la poca o nula bibliografía existente para realizar el estudio, el primer paso fue recopilar toda 
la información sobre el origen de la película. Realizamos un viaje a través del tiempo escudriñando 
entre el origen del Cine Latinoamericano y los procesos de trasformación por los que pasó hasta 
convertirse en el Cine de la Marginalidad.  
Todo esto pensando que debíamos tener una explicación sincrónica que nos condujera a las situaciones 
y actitudes que caracterizaron a los personajes Ángel y Salvador. Por lo tanto inferimos que el efecto 
de la estructura y la organización social en el uso del lenguaje de estos personajes dependieron 
netamente de la corriente de Cine Marginal de la que forman parte.  
Max Horkheimer y Theodor Adorno, con su libro Dialéctica del Iluminismo en el cual teorizan sobre la 
cultura industrial permitieron que nos situemos al instante en el contexto cinematográfico al cual 
pertenece el film Ratas, ratones y rateros. La teoría de los autores de la escuela de Frankfurt fueron 
claves para utilizar postulados de autores latinoamericanos.  
La situación a la que nos enfrentamos llevó a tomar con pinzas toda la información recopilada sobre el 
cine y la sociolingüística, estás dos teorías demandaron de un profundo análisis académico en su 
tratamiento para poder explicar el uso de los dialecto en la película.  
Pero, la compañía de teóricos del cine como Octavio Getino y Christian León permitió que despejemos 
las incógnitas históricas acerca del origen del Nuevo Cine Latinoamericano. El esfuerzo por encontrar 
el placer de del éxito demandó de un gran sacrificio reflejado en los resultados finales. 
La otra mitad del trabajo lo hicieron Roland Barthes, Francesco Casetti y Federico Di-Chio con sus 
teorías que explican la manera dinámica social de entender la sociolingüística y el lenguaje 
cinematográfico respectivamente. Gracias a estos tres autores pudimos despejar la duda sobre si los 
personajes Ángel y Salvador estaban diseñados bajo estereotipos.  
En consecuencia de lo planteado llegamos a la conclusión de que Ángel y Salvador no so estereotipos, 
son como lo dice el propio director de la película Sebastián Cordero personajes de carne y hueso. Los 
estereotipos son generados en los films de Cine Hollywoodense, el Cine de la Marginalidad no 
obedece a los intereses de imperio cinematográfico del norte. Por lo tanto, no tiene entre sus 
producciones modelos de personas a seguir.  
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Finalmente, deducimos que la Ratas, ratones y rateros es una película construida bajo la dependencia 
del lenguaje de la calle, es decir, la característica principal de los personajes Ángel y Salvador es 
frecuentemente comunicarse con códigos dialectales. Usar un lenguaje que no depende de 
institucionalismos es su sello de distinción.   
Estamos conscientes de que se hizo lo necesario para dar una explicación teórica a cada una de las 
palabras dialectales presentes en el análisis. Sin embargo, queda abierta a la posibilidad de seguir 
profundizando el tema de estudio con la beneficiosa ventaja de tener un nuevo material bibliográfico de 
consulta para las futuras generaciones.  
No olvidemos que toda incógnita que tengan los seres humanos puede ser despejada, el mundo tiene 
una infinidad de investigaciones por realizarse. Por esta razón nos quedaremos con la frese de Tito 
Livio “Cualquier esfuerzo resulta liguero con el hábito”. 
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